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IZVLEČEK: Politično in politizirano gledališče 21. stoletja- na primeru Oliverja Frljića 
Diplomska naloga se ukvarja s tematiko sodobnega političnega gledališča in njegovega 
položaja v družbi. Posvetila se bom uprizoritveni umetnosti kot orodju za artikulacijo realnih, 
aktivnih,  političnih in družbenih vprašanj ter njihovo reprezentacijo; ali je gledališče zrcalo 
družbe ali le  »sedativ« družbe? Poskušala bom opredeliti vlogo političnega gledališča v 
družbenem sistemu, njegov vpliv, vlogo gledalca ipd. Ugotavljala bom tudi, kakšno vlogo 
nosi dominantna ideologija in na kakšen način ta vdira v umetnost; torej ali gre le za 
reprodukcijo nekega družbenega konsenza, ki določa »pravila« družbenega sistema ali pa 
gledališče vseeno ponuja neke alternative. Podrobneje  se bom posvetila tudi publiki in 
učinku, ki ga »politična predstava« pusti na gledalcu. Zanima me ali daje gledališče le nek 
občutek angažiranosti, življenja v iluziji, ali lahko pride do pravih sprememb, oziroma ali si 
jih gledalec sploh želi.  
Nalogo bom začela s splošnim orisom zgodovine političnega gledališča, nadaljevala pa z 
analizo slovenskega in jugoslovanskega političnega gledališča v 20. in 21. stoletju. V 
nadaljevanju se bom posvetila opredelitvi načinov in »taktik«, ki jih tako gledališče uporablja 
in prikazala njihovo reprezentacijo, učinek in vpliv. Na koncu pa bom svoje raziskovanje 
ponazorila na primeru hrvaškega gledališkega režiserja Oliverja Frljića. Analizirala bom nekaj 
njegovih predstav in tako predstavila področje političnega gledališča. 
Ključne besede: politično gledališče, politika, ideologija, angažiranost, družbenost. 
 
ABSTRACT: Political Theatre of the 21st Century - the Work of Oliver Frljič 
The diploma deals with the analysis of contemporary political theatre and its position in 
today’s society. I will base my focus on theatre as a form of art that can also serve as a 
representation of current political and social questions, issues and dilemmas. I will try to 
define the role of political theatre in today’s social system, its influence, the role of the 
spectator etc. One of the dimensions of the diploma is dedicated to the importance of the 
dominant ideology, its role and the way it behaves in art.  
The diploma starts with a short introduction of the evolution of political theatre in general and 
continues analysing the history of Slovenian and Yugoslavian political theatre of the 20th and 
the 21st century. It continues with the description and analysis of various tactics and manners 
4 
 
of political theatre, their effects and influence. The last and crucial part of the diploma focuses 
on the features of the political theatre written by Croatian theatre director Oliver Frljić. 
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1. UVOD K POJMU POLITIČNEGA GLEDALIŠČA 
 
Diplomska naloga se ukvarja s tematiko sodobnega političnega gledališča in njegovega 
položaja v družbi. Zaradi tega je na začetku potrebno orisati nosilne teoretične pojme ter 
določene zgodovinske in kulturne okoliščine, ki so vplivale na razvoj političnega gledališča, 
posledično pa na razvoj gledališča Oliverja Frljića. Gledališko umetnost bom poskušala 
predstaviti kot orodje za artikulacijo realnih, aktivnih, političnih in družbenih vprašanj ter 
njihovo reprezentacijo; ali je gledališče zrcalo družbe ali le  »sedativ« družbe. V nadaljevanju 
bom opredelila vlogo političnega gledališča v družbenem sistemu, njegov vpliv, vlogo 
gledalca, vlogo publike ipd. Skozi celotno nalogo bom ugotavljala, kakšno vlogo nosi 
dominantna ideologija in na kakšen način ta vdira v umetnost; torej ali gre le za reprodukcijo 
nekega družbenega konsenza, ki določa »pravila« družbenega sistema ali pa gledališče vseeno 
ponuja neke alternative. Zadnji del naloge bom posvetila političnemu gledališču Oliverja 
Frljića in tako poizkušala odgovoriti (odgovorila) na zastavljena raziskovalna vprašanja.  
Politično gledališče predstavlja smer, ki se je razvila v dvajsetih letih 20. stoletja. Nastala je 
na razpotju teženj po osvobajanju umetniških form. Že v obdobju med obema vojnama je v 
gledališču in njegovem programu prihajalo do sprememb. Med razvojem svetovnih tokov 
politiziranih uprizoritvenih umetnosti zadnje tretjine 20. stoletja pa se je tako v Sloveniji kot v 
drugih republika bivše Jugoslavije v 80ih letih uveljavil trend »političnega gledališča«. Zaradi 
krize identitete jugoslovanske države in ideologije se je na novo nastalo politično gledališče 
obrnilo k tematizaciji velikih zgodb Revolucije in Zgodovine. V obdobju tranzicije je 
politično gledališče rahlo zamrlo, a ponovno oživelo v 21. stoletju. Kot to povzame Marko 
Juvan: »Kot postdramska praksa, povezana s performansom, zdaj analizira svojo lastno 
politiko. Kritično obravnava male, lokalne zgodbe, v katerih pa se zgoščajo protislovja 
periferne nacionalne države v dobi transnacionalnega poznega kapitalizma« (Juvan, 2004: 
545). 
Po eni izmed definicij pomembnega raziskovalca političnega v gledališču, nemškega 
teatrologa in sociologa gledališča Siegfrieda Melchingerja, iz njegove odmevne knjige 
Zgodovina političnega gledališča, sta gledališče in politika neločljivo povezana. »Gledališče 
je […] bilo in je objekt politike, tako kot je politika bila in je objekt gledališča: njegova tema« 
(Melchinger, 2000: 8). Hkrati predstavlja (gledališče je tudi aktivni subjekt …) tudi njen 
aktivni subjekt zaradi svojih zgodovinskih vlog in družbenega položaja. Igre oz. spektakelsko-
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scenske uprizoritve lahko v javnosti po eni strani utrjujejo oblast, sooblikujejo, vzdržujejo ter 
reproducirajo vladajočo ideologijo in tako delujejo kot »opij ljudstva«, ter posledično torej 
podpirajo obstoječi družbeni red, po drugi strani pa mimetično predstavljajo dogodke, 
simbole, podobe, ki jih različne skupnosti skozi zgodovino doživljajo kot »simptome svoje 
notranje konfliktnosti ali pa jih pomnijo kot temelj svojega obstoja« (Juvan, 2014: 545–546). 
S to vrsto učinkovanja na doživljanje gledalcev omogočajo, da se v omenjenih skupnostih 
vzpostavljajo nove in drugačne etične perspektive na trenutno družbenopolitično stanje in 
preteklost, ki ga še dodatno zaznamuje. Dramska perspektiva s svojimi možnimi svetovi tako 
ponuja modele za vrednotenje dejanskega obnašanja ljudi v luči družine, rodu, polisa ali 
kozmosa, s tem pa tudi možnost presoje odločitev in ideologije trenutne oblasti. Posledično 
vrednotenje gledališča, pogosto tudi nezavedno, motivira občinstvo za določeno politično 
stališče ali stranko. Kot medij gledališče predstavlja prostor udejanjanja igre, vendar pa se v 
njem mimetični diskurz udejanja preko konkretne fizične prisotnosti akterjev in občinstva, 
tako da dopušča posege v medosebno interakcijo zunaj okvirov igre. Navsezadnje se z 
igranjem gledaliških vlog srečujemo v politiki in v vsakdanjem življenju posameznika. 
Gledališče je postalo ena izmed nosilnih kulturnih institucij, ki služi različnim razredom in 
političnim (prav tam).  
Pri razpravi o »političnem gledališču« moramo na začetku opozoriti na razliko med njegovim 
širšim in ožjim pomenom. Siegfried Melchinger, avtoriteta zgodovine političnega gledališča, 
pojem zajema široko, a ga vendarle omeji na umetniško polje. Trdi, da je začetek političnega 
gledališča skrit že v antičnih gledališčih na prostem kot je bilo na primer Dionizovo gledališče 
na atenski Akropoli, kjer so se pred množičnim občinstvom uprizarjale drame grških klasikov, 
vse od Ajshila, Sofokla, do Evripida in Aristofana. V nadaljevanju njegov razvoj zamre, a 
ponovno oživi v novem veku z deli Shakespeara, Corneilla in Molièra, svoj vrh pa doživi z 
Büchnerjem v devetnajstem in Brechtom v dvajsetem stoletju  (Melchinger, 2000: 8–19, 21–
322). Glavna značilnost političnega gledališča po Melchingerju je, da je njegov predmet pač politika. 
Gre za politično gledališče s stališči neizoblikovane in neizrečene etike, ki izpostavlja državo, režim 
in socialna protislovja. Kritizira zlorabo oblasti, razkriva ozadje vladavine, izpostavlja družbene 
napetosti, krivce in neenakosti, hkrati pa tako vzpostavlja in sooblikuje javnost (prav tam.- str. 12–19, 
461–464). 
Po Melchingerjevem pregledu zgodovinskega ozadja ni dvoma, da so bili predmeti polis pomembni 
za razvoj zahodnega gledališča in dramatike od Ajshilovih Peržanov do Shakespearovih kraljevskih 
historij in Koriolana ter Corneillovega Cida. Tudi moderna politična drama v ožjem pomenu svoje 
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temelje pridobi s  francosko revolucijo leta 1789, in to (sicer) s poldokumentarno zgodovinsko igro 
Georga Büchnerja Dantonova smrt (1835) (prav tam.- str. 312–13). 
Toda politično gledališče je s strogega zgodovinskega pogleda še mlajše kot Büchner. Kot 
pravi Melchinger, meščansko občinstvo v 19. stoletju političnih vsebin na odru ni dobro 
prenašalo, deloma zato, ker so bili mnenja, da politična tematika ne sodi v gledališko 
institucijo, še bolj pa zato, ker je gledališče predstavljalo razvedrilo in statusni simbol. Z jasno 
izraženimi stališči in s pojmovnim zavedanjem svojega performativnega učinka na družbeno 
zavest, se je politično gledališče vzpostavilo šele, ko je evropska uprizoritvena umetnost, 
kakršno so ustvarjali avantgardisti in modernisti okoli leta 1910, naredila prelom z  
iluzionizmom meščanskega odra in njegove nevidne četrte stene; preko stilizacije rituala, 
grškega, azijskega, srednjeveškega gledališča in commedie dell'arte, je moderno gledališče 
skušalo eksperimentalno oblikovati gledališki jezik, ki občinstvo vrže iz udobja estetskega 
uživanja (prav tam.- str. 288–91, 351–52, 383). 
 Pojem »politično gledališče« se je utrdil v poznih dvajsetih letih 20. stoletja z 
modernističnimi uprizoritvami Erwina Piscatorja in njegovo programsko knjigo Das politiche 
Theater (natisnjeno leta 1929) (Piscator 1963; Melchinger 2000: 415–16). Piscator v njej ne 
ponudi sklenjene definicije političnega gledališča, pač pa preko refleksij lastnih gledaliških 
vprašanj in iskanj, ki jih montažno postavlja ob citate programskih listov, kritik in časopisnih 
člankov o njegovem delu, vendarle dovolj odločno pokaže kako razume novi gledališki tok 
oz. »nov pojem umetnosti: aktiven, bojevit, političen« (Juvan, 2014, citirano po.- Piscator, 
1963: 33). Ključen element za tok političnega gledališča, katerega začetek je  v naturalizmu 
konec 19. stoletja, je za avtorja akcijsko zavezništvo med umetniško in politično avantgardo, 
torej med moderniziranim gledališčem in proletariatom (prav tam.- str. 41). V takšno zvezo je 
po koncu 1. svetovne vojne s svojim Proletarskim gledališčem stopil tudi sam. Piscatorju gre 
za iskanje skupne točke umetnosti in politike, za sinergijo med eksperimentiranjem z 
gledališkimi formami in njihovo politično uporabnostjo. Skupni cilj predstavlja družbeni 
preobrat ter vzpostavitev novega spektakelskega jezika (prav tam.- str. 33, 129, 227, 238). 
Piscator poveže gledališče s političnimi interesi.   Gledališče postane sredstvo za nagovarjanje 
množic in  prevzame vzgojno-izobraževalno vlogo ter služi kot medij za ozaveščanje 
družbene stvarnosti (prav tam.- str. 7). Značilen primer njegovega političnega gledališča, ki je 
oblikoval in vplival tudi na enega izmed prototipov za postdramsko gledališče slovenskega 
političnega gledališča, tako v socializmu, kot v času neoliberalnega kapitalizma, je Reuve 
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Roter Rummel. Predstava je bila uprizorjena v predvolilno podporo Komunistični partiji 
Nemčije leta 1924 (prav tam.- str. 65).  
Tako lahko sklenemo, da se je gledališče kot umetniška praksa v polnosti zavedalo svoje 
političnosti šele takrat, »ko je po stoletju prilagajanja porazsvetljenski funkcijski diferenciaciji 
družbe na dozdevno avtonomna polja prekoračilo ideološko  mejo med umetnostjo  in 
politiko,  s tem  pa  zavrglo estetsko getoizacijo gledališke ustanove, zasnovano v 
meščanskem devetnajstem stoletju« (Juvan, 2014: 548). To se je prvič zgodilo po propadu 
meščanske belle époque v 1. svetovni vojni, preko povezav mednarodnega delavskega 
gibanja, oktobrske revolucije in zgodovinskih avantgard ter njihovega učinka na institucijo 
umetnosti. Vse to se je dogajalo za revolucijo estetskega, političnega in vsega obstoječega 
(Juvan, 2014, citirano po.- Erjavec, 2009: 55-60). Politično gledališče je kot zgodovinsko 
določen pojav uresničitev gesla o »politizaciji umetnosti«, ki ga je Walter Benjamin – tudi na 
podlagi poznavanja Piscatorja in Brechta – zoperstavil vzponu fašizma in »estetizaciji 
politike« (Juvan, 2014, citirano po.- Benjamin 1998: 176; Milohnić 2009: 15–16). 
Piscatorjevo delo je skupaj z rusko avantgardo (Vsevold Mejerhold), proletkultom (Platon 
Keržencev) ter epskim gledališčem Bertolta Brechta ustvarilo trajno in stabilno izročilo 
političnega gledališča, ki se je že zgodaj razširilo tudi na Slovenskem. Izraz »politično 
gledališče« kot oznaka nove spektakelske prakse, ki je z uprizarjanjem političnih tematik 
posegala v ideologijo obstoječega političnega reda, se je po Sloveniji in Jugoslaviji razširil v 
osemdesetih letih 20. stoletja (Juvan, 2014, citirano po.- Erjavec, 2009). Z odprto dramsko 
formo, skupinsko igro, večjezičnostjo montažnih dokumentov, pričevanj in literarne fikcije ter 
navezavo na avantgardno umetnino, si je politično gledališče osemdesetih let prizadevalo za 
odmik od gledališke tradicije »socialistične buržoazije« in prestop mej formalizma, ki je 
značilen za »socialistični modernizem« (Juvan, 2014, citirano po.- Šuvaković 2001: 22–26). 
2. POLITIČNO GLEDALIŠČE JUGOSLOVANSKEGA SOCIALIZMA IN 
POSTSOCIALIZMA 
 
Pred pregledom razvoja jugoslovanskega in slovenskega gledališča in njegove političnosti je 
na začetku potrebno poudariti določene premise. Pri analizi bomo izhajali iz dejstva, da danes 
vsaj v prvem in v drugem svetu ne moremo več govoriti o tradicionalnih oblikah političnega 
gledališča, kot so jih znotraj koncepta epskega gledališča prakticirali Erwin Piscator, malo 
kasneje Bertolt Brecht, v zgodnjih dvajsetih letih ruska avantgarda, po njenem zatrtju pa 
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socrealistična agit drama in agit prop. Prav tako postajo utopično tudi gledališče Augusta 
Boala, ki načrtno izstopa iz polja klasike evropskega gledališča s svojo osredotočenostjo na 
par gledališče-predstava ter tako skuša preseči razkorak med odrom in publiko, gledališče 
samo pa postane proces, ki skupnosti omogoča objektivizacijo oblik represije, z namenom, da 
bi jih ta presegla. To kar ostaja, je zgolj politizirana umetnost in politizirano gledališče v 
različnih oblikah in manifestacijah. Po mnenju Herberta Blaua se je »diskurz o ideologiji in 
predstavi« preobrazil in marginaliziral v specifiko gledališča, ki jo Hans-Thies Lehmann v 
svojem ljubljanskem predavanju definira kot »izgubo središčne funkcije gledališča znotraj 
polis« (Hans-Thies Lehman, 2003: 7). Zaradi tega se mora spremeniti tudi pojmovanje 
političnega v gledališču, ki po Lehmannovem mnenju postaja postdramsko - umetnost, ki 
lahko »dekonstruira, prelaga in postavlja pod vprašaj spraševanje o samem pojmu logike in 
teleološki strukturi političnega« (Toporišič, 2008, citirano po.- Hans-Thies Lehman, 2003: 7–
8). 
Specifike in taktike, ki so zaznamovale razvoj slovenskega in jugoslovanskega gledališča, so 
bile v prvi vrsti pogojene z nastopom in ideologijo socializma. Valentina Valentini, italijanska 
teatrologinja, v svojem delu Estetika in politika v vzhodnoevropskem gledališču postavi dve 
tezi o tipih vzhodnoevropskega gledališča. Prvo je gledališče konsenza, katerega dominantni 
orodji predstavljata tekst in igralec. Tekst je socrealističen ali klasičen, igralec pa je utelešenje 
zvestobe političnega aktivista. Drugo je gledališče opozicije, ne-strinjanja (disidence), ki kot 
protagonista določa avtorja in režiserja, kot orodji pa prostor in telo. Kljub temu, da po 
pregledu zgodovine slovenskega in jugoslovanskega gledališča ne naletimo na poimenovanji 
»gledališče konsenza« in »disidentsko gledališče«, lahko avtoričin model apliciramo tako na 
slovensko kot na jugoslovansko gledališče petdesetih in šestdesetih let 20. stoletja (Toporišič, 
2008: 139). 
V tem času se na eni strani formira od partijske ideologije usmerjeno repertoarno in 
amatersko politično agitacijsko gledališče, na drugi pa tako imenovano »drugo gledališče«, ki 
se poslužuje uprizarjanja sodobne, eksistencialistične in absurdne dramatike. To gledališče se 
ne imenuje politično, ampak eksperimentalno (npr. eksperimentalno gledališče Balbine 
Baranovič, ustanovljeno leta 1955, Oder 57 itd.). Vzporedno z uvajanjem novih tekstov pa 
poteka tudi uvajanje nove (slovenske) politično angažirane dramatike (Rožanc, Zajc, 
Strniša…). Politične taktike so bile v teh gledališčih primarno stvar politične drznosti 
repertoarja. Vzporedno s tem pa so se razvijale tudi taktike nove teatralnosti: nov koncept 
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igre, uveljavitev polja režije, prvi poskusi ukinjanja prepreke med odrom in avditorijem (prav 
tam.- str. 139–140). 
Valentinijeva v svojem delu postavi trditev, da je eksperimentalno gledališče vzhodne Evrope  
združevalo »estetske izzive in politično opozicijsko držo«. Zaradi tega je zgodovina bodisi 
dramskih tekstov, bodisi režiserjev iz območja eksperimentalnega v repertoarno gledališče na 
eni strani beležila ublažitev estetske izzivalnosti, na drugi pa razorožitev ostrine taktik 
političnega in angažiranega. Do konca sedemdesetih let označeno kot eksperimentalno, v 
osemdesetih kot alternativno, nato neodvisno, v devetdesetih pa neinstitucionalno gledališče, 
si je vedno znova odpiralo nove prostore za svoje nadaljevanje. Ti so bili ne glede na svojo 
stopnjo angažiranosti od politike vedno razumljeni kot politično gledališče, kot nekaj, čemur 
je potrebno določiti zgornjo mejo strpnosti (prav tam.- str. 140–141). 
60. in 70. leta  
Na prelomu iz šestdesetih v sedemdeseta leta je za nove taktike političnega gledališča 
zaslužen Dušan Jovanović. Najprej je deloval znotraj Študentskega akademijskega gledališča, 
potem znotraj Pupilije Ferkeverk in nazadnje znotraj eksperimentalnega gledališča Glej. Kot 
režiser je uvedel obrat k  artaudovskemu krutemu gledališču, ritualu, fizisu, h konstituiranju 
predstav na podlagi kolektivnega duha in dela, k drugemu gledališču, ki je neavtoritarno in s 
tem začel razvijati strukturo workshopa (prav tam.- str. 141). Njegovo gledališče se je 
navezovalo na neoavantgardni kult primitivizma, Living Theatre, Richarda Schechnerja in 
njegovo Performance Group ter predstavo Dyonisus in 69. Šlo je za generacijo gledališča, ki 
je podirala civilizacijske tabuje in politično razumela tudi v smislu seksualne revolucije. 
Gledališče, ki je prestopalo meje gledališča in postajalo hepening in performans. Radikalno 
vračanje gledališča k gledališču je predstavljalo politično dejanje, ki je izzvalo močne odzive 
pri publiki in kritiki. Posluževalo se je taktik neoavantgarde, omiljenega šoka, ki naj gledalca 
osvobaja predsodkov, izvajalce in publiko pa podreja ritualu sharinga. Sodelovanje občinstva 
je bilo razumljeno kot politično dejanje, v katerem se je osvobajalo hkrati z igralci oz. akterji 
uprizoritev. Taktike političnega so se tako premaknile iz območja repertoarnega in 
tekstovnega k mediju gledališča, k performativnosti in procesu osvobajanja (prav tam.- str. 
140–142). 
Bistven preobrat, ki je prav tako zaznamoval šestdeseta leta, je predstavljal obrat od fiksirane, 
besedilne k performativni kulturi oz. od dela k tekstu, hkrati pa od teksta k intertekstu in tretji 
paradigmi gledalca, bralca. V slovenskem in jugoslovanskem prostoru je za to poskrbela 
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skupina OHO in Pupilija. Leta 1969 je Veno Taufer Jovanovićevo igro Pupilija papa Pupilo 
pa Pupilčki označil za »neliterarno, totalno gledališko govorico« in ugotovil, da ta izvršuje 
prelom s tradicijo ter dramskim oz. literarnim gledališčem reprezentacije, hkrati pa tudi obrat 
od tekstualne k performativni kulturi (Toporišič, 2008: 153). 
Omenjeni obrat se povezuje s konceptom nasilja in žrtvovanja, ki so ga udejanjali dunajski 
akcionisti: Rudolf Schwarzkogler skozi nasilje nad lastnim telesom ali pa Hermann Nitsch s 
pomočjo žrtvovalskega rituala. Pri obeh umetnikih je pomembno komponento predstavljala 
participacija gledalcev. Še več, oba sta gledalce izrabljala kot izvajalce, performerje. Nasilje, 
ki se je skozi igro predstavljalo gledalcem, je vodilo k preseganju transgresij skrbno 
nadzorovanih meja oz. tabujev. Hkrati pa naj bi ta stik vodil k vzpostavitvi posebnega 
občestva med posamezniki, izvajalci in gledalci, ki so skupaj in javno prekršili močne tabuje 
(prav tam.- str. 153-155). 
Kot drugi primer performativnega obrata bomo predstavili predstavo Dušana Jovanovića in 
Pupilije Ferkeverk Pupilija, papa Pupilo pa Pupilčki, ki je za kontekst slovenskega in 
jugoslovanskega gledališča bolj relevantna. Leta 1969 je Veno Taufer predstavo poimenoval 
kot »smrt literarnega gledališča«:  
performativni obrat od teksta k uprizoritvi, jasno nasprotovanje tradiciji vnaprej zapisanih (dramskih) 
tekstov in gledališča kot prevajanja literature in hkrati udejanjanje posebnih fuzij gledališča kot rituala, 
ki naj bi prinesel transformacijo tako za izvajalce kot gledalce (prav tam.- str. 155). 
Kakor izvorna, prednovoveška struktura tudi sodobni, (neo)avantgardni performans prihaja iz 
zavesti o celosti, konkretnosti, transcendentalnem izkustvu ter poudarku na uprizarjanju kot 
procesu in ne produktu. Najmočnejšo povezavo med obema praksama predstavlja prav pojem 
»skupnosti«, poudarjanje občinstva kot so-ustvarjalca dogodka: »to, kar Erika Fischer-Lichte 
označi s pojmom 'avtopoetična feedback zanka'« (prav tam.- str. 155).  
Jovanovićevo razumevanje performativnega obrata je bilo zagotovo povezano s kritiko 
tekstualne kulture, ki je za umetnike postajala breme. Za razumevanje taktik in stališč 
omejenih režiserjev in skupin lahko uporabimo interpretacijo semiotičarke gledališča Erike 
Fischer-Lichte, po kateri je performativni obrat nastopil »kot transformacija trdne in 
tekstualne kulture preteklosti v večno spreminjajočo se performativno kulturo prihodnosti« 
(prav tam). Pri tem se opira na tri temeljne razpoznavne točke performativnega obrata: 
a) na menjavo vlog med akterji in gledalci 
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b) na oblikovanje skupnosti med njimi ter 
c) na različne moduse medsebojnega dotika, tj. na razmerje med distanco in bližino, med javnostjo in 
zasebnostjo/intimnostjo med pogledom in telesnim stikom (Toporišič, 2008, citirano po.- Erika Fischer-
Lichte, 2008: 61). 
Obrat je v umetnost gledališča prinesel različne oblike preizkušanj fizičnih in psiholoških 
meja tako med igralci kot gledalci. Publika se je znašla v položaju, ki je gledalca destabiliziral 
od samega sebe, od drugih in od realnosti nasploh. Gre za telesno so-prisotnost igralcev in 
publike, »so-prisotnost fenomenalnega in semiotičnega telesa« (Toporišič, 2008: 159), ki 
predstavlja eno izmed bistveni specifik predstave v živo.  
Na razvoj odrskih umetnosti v sedemdesetih letih je pomembno vplival tudi Ljubiša Ristić. 
Leta 1974 je s pekarnovsko predstavo Tako, tako revolucioniral gledališki instrumentarij. Dve 
leti kasneje je v SLG Celje s krstno uprizoritvijo Jovanovićeve igre Igrajte tumor v glavi ali 
onesnaženje zraka taktike političnega povedel v polje manipulacije s publiko in (z)rušil 
gledalčev horizont pričakovanja (prav tam.- str. 142). 
80. leta  
Razmah, vrh in krizo političnega gledališča, obenem pa tudi njegov prehod v postmoderno 
politično gledališče je uprizoritveni oder doživel v osemdesetih letih. V umetnost in kulturo 
so prodirali estetski fenomeni, ki so zadnjič v zgodovini dvajsetega stoletja v omenjeni sferi 
odnesli »dogajanje polisa«: razpad jugoslovanskega in vzhodnoevropskega obdobja 
socializma in komunističnih utopij. Vzporedno s preoblikovanjem in spodkopavanjem 
družbenega statusa quo je potekal tudi proces preoblikovanja statične kulture in umetnosti 
nasploh.  
»Tudi gledališča, ki ga je ob različnih oblikah politizacije estetik zaznamovala tudi prva očitnejša 
'prevlada okularocentrizma', ki je vdrl v slovenski prostor sočasno z razpadom socializma in raznolikimi 
značilnostmi t.i. postsocialističnih družb t.i. Drugega sveta, ki v sebi povezujejo logiko poznega 
kapitalizma in razpada socialističnih vrednot in ideologih (Toporišič, 2008, citirano po.- Martin Jay, 
1993). 
Pred pragom jugoslovanske krize so gledališčniki, ki so v imenu revolucionarnega etosa 
nasprotovali komunistični ideologiji, socialistično doktrino skušali prilagoditi potrebam  in 
idealom  porajajoče  se  civilne  družbe, v kateri so se že mešale emancipacijske in 
retrogradne težnje. Sodelovanje umetnikov iz različnih institucionalnih gledališč, mednarodni 
projekti, kakršen je bil KPGT (Kazalište  Pozorište Gledališče Teatar), ali subotiški festivali, 
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kakršen je  bil  Shakespeare-fest, naj bi  pod okriljem  političnega gledališča  v Jugoslaviji, ki 
je bilo čedalje bolj razklano zaradi šovinističnih in unitarističnih teženj, vnesli »rešitev« 
znotrajdržavne umetniške internacionale, ki naj bi obnovila pretrgane družbene vezi, obenem 
pa dosežke tovrstnega gledališča propagirala po svetu (Juvan, 2014: 550). 
Vrnitev k lastni tradiciji je naprej prinesla že kar manična fiksacija z zgodovino, najprej tiste 
revolucije, ki je kot del nadomestila celotno zgodovino zahodnoevropske civilizacije in njenih 
zagat. Znotraj področja vizualnega in hiperprodukcije podob se je gledališče obrnilo k 
zgodovini kot utopičnemu mestu preteklosti, v kateri lahko prepoznavamo sedanjost. V prvi 
fazi (hiper)politizacije časa je gledališče »bežalo« ideološkim zaporam in živelo v veri, da te 
ideološke ovire ruši in subverzivno izpodkopava družbene norme. »Politično gledališče 
osemdesetih je povezovalo literaturo in spektakel, hkrati pa tudi politično angažiranost in 
gledališki eksperiment« (Toporišič, 2008: 143). Potrebno pa je tudi omeniti, da se je nanašalo 
na brechtovsko in brookovsko gledališče, na dokumentaristično gledališča Petra Weissa, 
Heinerja Müllerja ter Ariane Mnouchkine in njenih projektov 1789, 1793: Revolucionarno 
mesto je na tem svetu. Besedilno se je delno navezovalo na evropsko dramatiko, veliko bolj pa 
na lastno dramsko produkcijo Smoleta, Šelige, Jovanovića, Jančarja, Zajca, Tauferja (prav 
tam).  
Novo intenziteto in politično ideološko spornost ter subverzivnost je v slovenski prostor 
vnesel Dragan Živadinov. Če je bil Ristićev, Jovanovićev in Jančarjev vzorec nasprotovanja 
oz. kritike države še vsaj delno razložljiv, pa je način, ki ga je prinesla Neue Slowenische 
Kunst (1984), v gledališču Dragan Živadinov, postal za politiko nerazumljiv, saj ta ni znala 
prepoznati sredstev, ki jih je v svojem dvojnem kodiranju uporabljala NSK. Filozof Tine 
Hribar je ob hudi polemiki ob premieri predstave Krst pod Triglavom leta 1987 zagovarjal 
njene pristope in ugotavljal,  
da ta predstava ni bila umetniška predstava v tradicionalnem in klasičnem pomenu. Segla ni samo čez 
aristotelovsko in lessingovsko dramaturgijo, ampak tudi čez brechtovsko in artaudovsko gledališče. 
Hkrati pa se, seveda prek skušnje Petra Brooka in Jerzyja Grotowskega, Boba Wilsona in Pine Bausch, 
vrača k Artaudu in še nazaj, do starodavnih liturgičnih postopkov (Toporišič, 2008 citirano po.- Hribar, 
1990: 288). 
Omenjeno predstavo lahko interpretiramo kot uveljavitev tega, kar Philip Auslander imenuje 
»drugi koncepti utemeljevanja« logocentrizma. Premierno izvedena predstava ima tipično ne-
dramatično ali postdramsko strukturo. Predstavlja rezultat dekonstrukcije dramskega 
gledališča, ki je tekstualno premaknil z vizualnimi in prostorskimi formami. Hkrati gre za 
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namerni odmik od eksplicitno ideološke sfere političnega gledališča osemdesetih let k estetski 
sferi. Taktiko »drugih konceptov utemeljevanja« logocentrizma je povezal z intertekstualnimi 
referencami z dobro znanimi podobami iz zgodovine sodobne umetnosti, od romantike do 
zgodovinske  neoavantgarde (preko Adolpha Appie, Casparja Davida Friedricha, Mayerholda, 
Marinettia, Tatlina, Černigoja, Delaka) in dekonstrukcijskimi taktikami mapiranja, ki so 
uporabljale in si prisvajale preteklo (Toporišič, 2008: 145–146). Ristićeva Missa a minor je še 
gradila na komunikacijskem modelu, ki je publiki omogočal identifikacijo, medtem ko Krst 
pod Triglavom ponuja le še svojo vidno in slušno materialnost ter eksistenco. Toda hkrati je 
omogočal in onemogočal identifikacijo. Podobne taktike političnega gledališča je prevzel tudi 
njegov Dramski observatorij Zenit (prav tam.- str. 146). 
90. leta  
Če so osemdeseta leta zaznamovali »tektonski prelomi med književnostjo in družbo« 
(Toporišič, 2008, cit. po Erjavec, 1995: 200) in prelomi med gledališčem in družbo, ki so se 
zrcalili v moči, nato pa v iztrošenju političnega gledališča, sta devetdeseta leta zaznamovala 
predvsem dva politična dogodka, ki sta se zgodila na začetku novega desetletja in sicer proces 
osamosvojitve ter konec socialističnega upravljanja (Toporišič, 2008: 146). Umik 
deklarativne političnosti oz. političnosti nasploh je znotraj področja sodobne umetnosti 
paradoksalno sovpadal s (hiper)politizacijo slovenskega ozemlja. Nova generacija, rojena po 
letu 1960, se je umikala iz polja angažiranega gledališča Ristića in Jovanovića ter trdila, da 
»ni nobenega dvoma, da je politično gledališče mrtvo« (Toporišič, 2008 citirano po. - Erjavec, 
1995: 200). 
Kot primer lahko navedemo personalizacijo in transformacijo epskega gledališča  s predstavo 
Dušana Jovanovića Uganko korajže (1994) in dekonstrukcijo Cankarjevega Pohujšanja v 
dolini šentflorjanski, naslovljeno kar Pohujšanje po Cankarju (1991) Martina Kušeja 
(Toporišič, 2008: 146–147).  
Na prelomu tisočletja in z izbruhom svetovne gospodarske krize pa smo priča ponovnemu 
rojstvu političnega gledališča, ki ga na Slovenskem ta čas predstavljajo režiserji kot so Bojan 
Jablanovec in projekt Via negativa, Emil Hrvatin (bolje poznan kot »Janez Janša«), Matjaž 
Berger, Sebastijan Horvat, pa tudi hrvaški režiser Oliver Frljić in drugi (Juvan, 2014, citirano 
po.- Milohnić 2009: 103–26). Preporod političnega gledališča se delno veže na splošen zasuk 
k politizaciji v zahodni umetnosti in humanistiki (»politični obrat«), tj. na preusmeritev od 
konservativnega postmodernističnega »formalizma« k naprednejšim praksam, ki koncept 
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estetike povezujejo z družbeno-etično odgovornostjo,  političnim  aktivizmom in  
identitetnimi politikami  (Juvan, 2014, citirano po.- Enjalran 2013). Odgovor uprizoritvenih 
umetnosti, ki ustreza  »duhu  časa« in sodobnim umetnostim, se dotika tudi pretresov v 
jugovzhodni Evropi kot so stopnjevanje nacionalizma in ksenofobije, etnično čiščenje, 
begunci, zatirane manjšine itn. ter vključitve Slovenije in nekdanjega »drugega sveta« v 
svetovni sistem pozno kapitalističnega gospodarstva (Juvan, 2014: 522). 
21. stoletje  
Ker je politično gledališče vseskozi  kritično nasprotovalo vsem oblikam moči, ki so bile 
obrnjene proti težnjam enakopravnosti in svobode, ne preseneča,  da  postaja aktualno tudi po 
domnevnem »koncu zgodovine«, torej v dobi globalne prevlade predstavniške demokracije in 
kapitalizma. Ko se konkretno pokaže, da demokracija ni statična, temveč ponavljajoči se boj 
za enake možnosti,  ko v  družbi začnejo vladati odtujeni  centri ekonomsko-politične moči, 
naraste totalitarno izključujoča  miselnost  množic ali pa se okrepijo  avtoritarne skušnjave 
političnega razreda. Politično gledališče preneha biti domnevno preživeta zvrst gledališke 
estetike in spet stopi v igro življenja. Gašper Troha ponovno rojstvo politiziranega gledališča 
v Sloveniji okoli leta 2006 razloži kot odziv 
posameznih akterjev institucionalnega in civilnodružbenega umetniškega polja na poskuse desne vlade 
Janeza Janše, da bi z zvestim izvajanjem transnacionalne neoliberalne ideologije na široko  privatizirala 
podjetja v državni  lasti in oklestila javni  sektor, si  prek podpihovanja kulturnega boja podredila 
medije, gospodarstvo, znanost in umetnost ter revidirala »polpreteklo zgodovino«; samo v takšnih 
razmerah je mogoče razumeti, kako je  Sebastjanu  Horvatu s stopnjevanjem  tendenčnosti Borovih 
Raztrgancev, skoraj pozabljene partizanske agitke, uspelo v gledališki dvorani med »postmoderno« 
atomiziranimi gledalci  znova ustvariti občutje solidarnosti in jih vsaj začasno preo-blikovati v 
enakomislečo množico, nasprotujočo  ideologiji trenutne oblasti  ( Juvan, 2014 citirano po.- Troha 
2010: 512–15;  2012: 54–55,  61–64).  
Politično gledališče v 21. stoletju ne posega več po velikih pripovedih o revoluciji, temveč se 
raje posveča malim pripovedim in lokalnim dogajanjem, v katerih stopajo v ospredje razredni, 
spolni, etnični in drugi identitetni spori pod svetovno vladavino transnacionalnega finančnega 
kapitalizma. Ali, kot zapiše Aldo Milohnić (2009: 17) 
 
»tako kot je Politika z velikim 'P' razpadla na nepregledno množico identitetnih politik, tudi sodobno 
gledališče izumlja lastno političnost skozi vedno nove identitetne 'niše'«; političnost se, kot po 
Lehmannu povzema Milohnić, »vzpostavlja v povezavi z načini predstavljanja in politiko percepcije« 
(prav tam: 18). Prav zaradi politiziranja načinov predstavljanja in percepcije »postbrechtovsko« 
politično gledališče vključuje tudi metagledališko refeksijo o dometu svojega političnega učinkovanja 
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in družbeno-gospodarskih razmer, ki določajo proces njegove produkcije, v resničnost pa posega tudi 
tako, da se samo daje prepoznavati kot fikcija in se ponuja »na ogled v procesu proizvodnje fikcij« 
(Juvan, 2014, cit. po.-Lehmann 2003: 127 v Milohnić 2009: 136). 
 
Nove oblike političnega gledališča so se premaknile od navezovanja in svojo mesto našle v 
postdramskem performansu, ki preko improvizacije, uporabe elektronskih medijev in 
življenjskih dokumentov kritično razbija vsakršno mimetično iluzijo. Hans-Thies Lehmann 
ugotavlja, da središče postdramskega gledališča predstavlja »diskurz gledališča«, ki besedilo 
upošteva le kot element odrske uprizoritve in ne kot njeno glavno komponento (Juvan, 2014, 
citirano po.- Hans-Thies Lehmann, 2003: 21). To vodi v performativni rez, ki predstavlja 
obrat uprizarjanja od mimetičnosti do performativnosti. Telo in glas nastopajočega nista več 
podrejena igranju vloge temveč poudarjata svojo fizično prisotnost (Juvan, 2014, citirano po.- 
Milohnić, 2009: 134–136). Lehmann v novi dobi, kjer gledališče nima več funkcije 
središčnega prostora premišljevanja o ključnih družbenih vprašanjih, prepoznava »politično v 
postdramskem« le v prikriti in posredni obliki prek performativnih situacij. Le te ne 
predstavljajo politike in jih ne moremo pretvoriti  nazaj v realne politične diskurze, pač pa 
radikalno prelamljajo s političnim kot takim, dekonstruirajo politično logiko, publiki pa 
odpirajo oči za tisto, kar izpada iz razumnega političnega reda (Juvan, 2014, citirano po.- 
Hans-Thies Lehmann, 2002 6–7). Kljub Lehmannovi trditvi, da gledališče tako le potrjuje 
obstoječo politično resničnost in ideologijo, politične razsežnosti v postdramskem gledališču 
ne moremo reducirati na »poskus ustvarjanja motnje v spektaklu«, torej ustvarjanja situacije, 
ki s svojo estetiko etično vpleta gledalca in prebudi njegovo politično odgovornost (prav tam.- 
str. 9). Postdramsko gledališče prehaja v performans in obravnava pojave globalne politike ter 
protislovja, ki se lokalno kažejo tudi v slovenski državi, a jim vodilna oblast navadno 
odvzema pomen, jih zanemarja oz. prilagaja ideologiji nacije in globalizacije (Juvan, 2014: 
553–554) 
 
3. POLITIČNO GLEDALIŠČE 21. STOLETJA- POSTDRAMSKO GLEDALIŠČE 
 
3.1. Kaj je politično? 
Politično gledališče 21. stoletja po Lehmannu torej velja za postdramsko gledališče. V času, 
ki je močno prepleten s socialnimi in političnimi konflikti, zatiranjem, revščino, socialnimi 
krivicami, državljanskimi vojnami itd. bi bilo primerno, da ob tem razmišljamo tudi o odnosu 
in vlogi umetnosti do obstoječe realnosti, v našem primeru o gledališču. 
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 Kot lahko razberemo iz zgodovinskega pregleda, so politična vprašanja in tematike vedno 
povezane z družbeno močjo. Vprašanje moči je že zdavnaj oblikovalo svoj pravni prostor s 
fenomeni kot so revolucija, anarhija, vojna, izredno stanje.  
Ko družba – navkljub pozornosti zbujajočim tendencam po vpeljevanju prava na vsa življenjska 
področja – 'moč' vedno bolj organizira kot mikrofiziko, kot preplet, v katerem ima celo politična 
vodilna elita komaj kaj resnične moči nad političnoekonomskimi procesi, kaj šele posamezniki, se 
politični konflikt tendenčno odtegne zrenju in scenski reprezentaciji, kot politični nasprotniki si stojijo 
nasproti še komaj vidni nosilci pravnih pozicij (Hans-Thies Lehmann, 2003: 295). 
Edino, kar je lahko v omenjenih okoliščinah enako kvalitetno, je opustitev normiranih, 
pravnih, političnih načinov obnašanja in vedenja, skratka nepolitičnost (teror, anarhija, vstaja, 
zasmehovanje, asocialnost, utvare, obup) in tako prikrito vstavljeno fanatično ali celo 
fundamentalistično zanikanje neločljivo posvetnih racionalno utemeljenih kriterijev ravnanja 
nasploh (prav tam.- str. 295–296).  
Če gledališče dojemamo kot javno prakso, ki javno deluje, je neizogibno spoznanje, da je 
izgubilo skoraj vse funkcije, ki jih navadno imenujemo »politične«. Ne predstavlja več 
središča polisa, kraja njegovega samorazumevanja kot v antiki (prav tam str. 296). Gledališče, 
ki v svojem delovanju zadeva manjšine, hkrati ne more biti »nacionalno gledališče« za 
krepitev kulture in zgodovinske »identitete«. Gledališče je kot medij politične propagande in 
manifestacije preseženo. Težje dohaja družbo, ki je prežeta s številnimi hitrejšimi in 
aktualnejšimi mediji, kot so poročila, revije, časopisi, internetna in socialna omrežja, radio in 
televizija. Večinoma do uprizoritve v gledališču pride, ko je dotična javna tema že zamrla. Le 
izjemoma igra močno vlogo družbenokritične institucije. Liberalizacija, ki se je pojavila na 
vzhodu je povzročila upad občinstva, ki je gledališče cenilo le v duhu cenzure časopisov in 
televizije. Tudi vloga gledališča kot »borca« za interese manjšin zamre, saj se obravnava 
manjšinskih tem pojavlja v raznoraznih publikacijah. Kljub temu pa gledališče kot medij 
informiranja o nepravilnosti družbe še zmeraj lahko zaznava storjene krivice in ponuja rešitve 
(prav tam.- str. 296). 
Učinkovitost oz. resničnost določenega političnega delovanja je pri vseh oblikah političnega 
gledališča stalno pod vprašajem. Vedno ga spremlja misel, da nastopa kot potrjevanje in 
reproduciranje že obstoječe ideologije. V obdobju konstantnega trajajočega političnega 
diskurza gledališče (vsaj v srednjeevropskih državah) težje ohranja mišljenja in prepričanja 
neodvisna od vladajoče elite. Tako kot v povsem drugačnih kontekstih politično delujejo na 
primer johanesburški Market Theatre ter mnoga latinskoameriška, azijska in afriška 
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gledališča. Zdi se kot, da imajo te oblike v Srednji Evropi komajda kakšen vpliv, četudi v 
nekaterih primerih občinstvo zabavajo s humorjem in vitalnostjo (prav tam.- str. 297).  
Kot primer lahko vzamemo nemško gledališče in teatralno politično publicistiko Johanna 
Kresnika. Gre za plesne politične manifeste, ki obravnavajo znane politične osebnosti od 
Fride Kahlo, Rose Luxemburg do Ulrike Meinhof in Ernsta Jüngerja. Nagibajo se k 
moralizmu, a vendar lahko manifestno gledališče predstavlja zakonite možnosti politične 
provokacije, če jo gledališko argumentira. A tudi taka politična misel se znajde pred oviro. 
Osredotočanje na prepoznavne osebnosti lahko zgreši pravo politično resnico, ki se kaže v 
družbenih strukturah, obnašanju in vedenju oblasti in ne v znanih imenih politike. Kresnikove 
plesne predstave običajno izzovejo odmevne konflikte, zato delujejo »politično«. Tak primer 
uspešnega političnega gledališča kljub temu prikazuje možnost političnega gledališča kot 
medij obravnave političnih tem (prav tam.- str. 297).  
3.2. Medkulturno gledališče  
Nekateri  kot eno izmed razsežnosti političnega gledališča vidijo tudi v  »medkulturnem« 
sporazumevanju. Te možnosti ne moremo povsem izključiti, a vendar se ob njej pojavlja 
vprašanje ali ne gre v medkulturnih povezavah pogosto za neko vrsto izkoriščanja druge 
kulture. Pavis, Schechner, Peter Brook in mnogi drugi zagovorniki »medkulturnosti« niso 
doživeli le pritrjevanja, temveč tudi ostre kritike. »Podtalna dvoumnost medkulturne 
komunikacije obstaja, dokler so kulturne izrazne oblike vselej tudi oblike politike moči 
dominantne ali zatirane kulture, med katerimi pogosto ni 'komunikacije'« (prav tam str. 298). 
Pred pojmom »medkulturnosti« moramo opozoriti še na pojem »multikulturalizma«, ki 
»vzajemno zapiranje in agresivno samoafirmacijo kulturnih skupinskih identitet podpira bolj 
kot urbani ideal medsebojnega vplivanja« (prav tam.- str. 298). Na tej točki pa se ponovno 
odpirajo nova vprašanja v smislu, da ne prihaja do soočenja »kultur« kot takih vendar do 
soočenja konkretnih umetnikov in njihovih umetniških del. Medumetniška izmenjava se niti 
enkrat ne dogaja kot kulturna predstavitev. Če odmislimo vprašanje, kako deluje npr. 
angleška, nemška ali azijska kultura, velja, da se veliko umetnikov občasno znajde tudi 
nasproti »lastni kulturi« in do nje goji odklonilen odnos (prav tam.- str. 298–299). 
3.3. Vprašanje morale? 
Pri analizi in razvoju političnih oblik gledališča smo že na začetku soočeni z vprašanjem 
morale, »ki je varljivo neposredna in na videz neodvisna od dvoumnosti političnega sveta« 
(prav tam.- str. 299). Gledališče z umetniškimi sredstvi posega v polje političnega diskurza z 
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vzpostavljanjem tez, mnenja, reda, zakonov v povezavi s celotnim političnim telesom. To se 
dogaja s dekonstruiranjem političnih gotovosti (prav tam.- str. 299). 
Na tem mestu je v razmislek o političnem gledališču potrebno vključiti dejstvo, da se ta v 
razmerah informacijske družbe radikalno spremeni. Če so na odru prikazani (politični) 
zatiranci, to ne pomeni, da gre za politično gledališče. In če so iz političnega skonstruirani le 
razvedrilni učinki, je gledališče lahko politično, vendar gre v temu primeru za negativno 
oznako. Skratka, gledališče ne postane politično z obravnavanjem politične tematike, temveč 
z načinom predstavljanja vsebine. Ne gre le za posebne oblike, temveč tudi posebne načine 
dela. Predstavlja se kot praksa, »ki simbolizira utopije drugega življenja« (prav tam str. 300). 
Posreduje duhovno, umetniško in telesno delo ter individualno in kolektivno dejavnost. Na 
tak način lahko izraža uporno držo že s tem, da  razkraja popredmetena dejanja in delo v 
proizvode,  objekte in informacije. Ko gledališče daje prednost dogodkovnemu izražanju, 
proizvaja živo umetniško delo, za katero je potrebno vse nepredvidljivo šele odkriti. 
Gledališka praksa je torej po svoji ureditvi virtualno politična (prav tam.- str. 300). 
Politično je tisto, kar daje merilo in določa red, pravila, oblast, ki velja za vse - torej neko 
skupno merilo (Hans-Thies Lehmann, 2003 citirano po.- Julia Kristeva, 1977: 13–21). 
Družbeno-simboličen zakon nastopa kot meja, politično pa zajema celotni prostor pod njim, 
njegove meje, potrditve, podporo, varstvo, ukinitve, prilagoditve itd. Po tem načelu tako 
obstaja brezno med političnim, ki postavlja pravila, in umetnostjo, ki je vedno izjema: 
»izjema za vsako pravilo, afirmacija nepravilnega celo še v pravilu samem« (Hans-Thies 
Lehmann, 2003: 300). Gledališče kot estetsko obnašanje zahteva kršitve, prekoračitve. 
Transgresivnost je ključna za razumevanje celotne, ne le politične umetnosti. Že sam nastanek 
gledališča izvira iz dejanja, ko se je posameznik ločil od kolektiva in tako prekoračil meje 
vseh meja, meje kolektiva. Gledališče ne obstaja brez dramatizacije, pretiravanja in 
pretiranega oblačenja. Zahteva pozornost za svoje gibanje, glas, telo - zase. Gre za prakso, k s 
svojim materialom ne odreja moči, temveč prinaša novosti in kaos v urejeno zaznavo. »Kot 
odprtje logocentrične procedure, v kateri prevladuje identifikacija v prid prakse, ki se ne boji 
izpostavitve označevalne funkcije, njene prekinitve in suspendiranja, je gledališče lahko 
politično« (prav tam.- str. 301).  
3.4. Drama in »družba spektakla« 
Naslednji razmislek lahko začnemo s trditvijo, da »teatralizacija prežema celotno družbeno 
življenje« (prav tam.- str. 305). Njen začetek se skriva že v modi, ki z individualnimi poskusi 
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proizvaja »javni jaz«, kult samopredstavljanja in samorazodevanja z modnimi simboli, ki 
družbi dokazujejo določen model jaza. Poleg zunanje reprezentacije akterja se tudi druge vrste 
identitet uprizarjajo na način gledališko organiziranih pojavov. Eno izmed temeljnih dejstev, 
ki gradi zahodno družbo je, da so vse človeške izkušnje (življenje, erotika, sreča, žalost...) 
vezane na blago, njegovo produkcijo in porabo in ne na diskurz (prav tam.- str. 305–306). 
Družba, ki se zaradi vse večje gospodarske rasti osvobaja od nuje vsakdanjih potreb, hkrati 
zapada v popolno odvisnost prav od omejene rasti in političnih sredstev, ki jo omogočajo 
(Hans-Thies Lehmann, 2003, citirano po.- Guy Debord, 1999). Zaradi tega pa je nujno 
potrebna definicija igralca kot gledalca, ki v današnji medijski družbi dobiva vse večjo 
pozornost. Samuel Weber je v zvezi s tem zapisal:  
Če ostanemo gledalci, če ostanemo pogumni tam, kjer smo, pred televizijskim sprejemnikom, bodo 
katastrofe ostale vedno zunaj, vedno bodo 'objekt' za 'subjekt'- to je implicitna obljuba medija. Vendar 
ta tolažilna obljuba sovpada s prav tako razločno, četudi hkrati neizrečeno grožnjo: ostani tam kjer si. 
Kajti če se premakneš, lahko zlahka pride do intervencije, humanitarne ali ne (Hans-Thies Lehmann, 
2003, citirano po.- Samuel Weber, 1995: 5–27). 
Povezanost, posledično tudi zavezanost (odgovornost) posameznikov v mediju komunikacije 
se z odcepitvijo dogajanja od gledalca umika v izmenjavo informacij. Mediji uporabo znakov 
spreminjajo v informacijo in s ponavljanjem zasenčijo občutek, da se dejanje oddajanja 
znakov  vključuje v skupno, v mediju jezika povezano situacijo. Vrsta in način znakovnega 
procesa povzročita razdelitev znaka in stvari. Na ta način prihaja do zlitja resničnosti in 
fikcije. Nenadzorovana stopnja realnosti podob, ki v medijih ponazarjajo razširjene dogodke, 
oblikuje vrednostne skupnosti gledalcev in jih pomakne v radikalen odmik od pasivnega 
gledanja. »Spoj zaznavanja in delovanja, sprejemanega sporočila in odgovornosti je 
odpravljen« (prav tam str. 306). Živimo v »družbi spektakla«, ki pa jo lahko le opazujemo. 
Postdramsko gledališče se skuša izogniti razmnoževanju omenjenih podob tako, da ostaja 
mirno in statično. Ponuja prizore brez referenc in se prepušča dramatičnim in konfliktnim 
slikam medijev (prav tam.- str. 306–307). 
3.5. Oblike zaznavanja 
Gledališki politični vložki ne predstavljajo politične tematike, temveč oblike zaznavanja, ki 
jih gledališče proizvaja. Odvisno je od reflektirajoče poglobitve političnih tem. Hkrati se mora 
izogniti sporočilu, da je vsa umetnost na nek način politična. Ta način povzroča, da njeno 
politično stran gledamo kot odsotno ali splošno, v vsakem primeru pa nezanimivo. Gledališče 
je vendarle »socialna umetnost« in se tako ne more zadovoljiti z depolitizacijo. Politika tu 
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temelji na vrsti in načinu znakovne uporabe. »Politika gledališča je politika zaznavanja« (prav 
tam.- str. 307). Začne se z opombo, da njenega načina dojemanja ne moremo ločiti od 
eksistence gledališča v realnem življenju medijev. Navidezno resnične podobe sugerirajo 
realnost in si jo najprej podredijo. Preobremenjenost z informacijami ustvarja »nepovezanost 
med upodobitvijo in upodobljenim, podobo in recepcijo podobe« (prav tam.- str. 307). 
Nenehno kroženje znakov jo vedno znova potrdi. Izgleda, da posamezni akterji poročajo, toda 
kolektivi so tisti, ki delujejo kot funkcije medija, ki ga v resnici ne uporabljajo. Prihaja do 
brisanja sledi oz. samoreference znakov, ki pripelje do »razpolovitve« jezika. Mediji na eni 
strani prekinejo kakršnokoli povezavo med pošiljateljem in poslanim, hkrati pa sprejemniku 
preprečujejo zaznavo okolja in njegovo udeležbo v jeziku smatrajo za odgovorno. Take in 
podobne tehnične zvijače služijo kot obramba in zagotavljajo vsemogočno domišljijo medijev 
(prav tam.- str. 308).  
Zaradi te  preobremenjenosti moči od gledališča težko pričakujemo, da bo temu nasproti 
vzpostavilo učinkovito alternativo. Gledališče lahko na  strukturo medijsko posredovanih 
zaznav in znakov odgovori le s »politiko zaznavanja«, ki jo po Hans Thies Lehmannu lahko 
imenujemo tudi »estetika odgovornosti«. Ta v središče postavlja »implikacijo igralcev in 
gledalcev v gledališkem proizvajanju podob« in tako pretrga povezavo med zaznavo in lastno 
izkušnjo (prav tam.- str. 308). 
V novi dobi racionalizacije gledališču pripada vloga ukvarjanja s skrajnostmi afekta in kršenja 
tabujev. Ta možnost omogoča vstop gledalcev v razmerje do tega, kar se dogaja v njihovem 
vsakdanjiku, torej rušenje varne distance, za katero se predpostavlja, da zagotavlja razliko 
med življenjem in odrom. Prav ta resničnost gledališča omogoča igranje z mejami človeka in 
družbe. Gledališče svoje estetske, politične in etične razsežnosti ne pridobiva preko 
tradicionalnih pomenov, temveč se sooča s procesi, ki so »nemoralni«, »cinični« in 
»asocialni« in gledalcu ne odvzema šoka, bolečine ali veselja, s katerim se srečujemo v 
gledališču (prav tam.- str. 308–309). 
4. TAKTIKE UPRIZARJANJA POLITIČNEGA GLEDALIŠČA 
 
V nadaljevanju naloge bom na kratko skušala orisati glavne taktike in načine delovanja, ki so 
vplivali na uprizoritve političnega gledališča. Posvetila se bom tistim, ki so v gledališko vedo 
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in uprizoritev prodrle v šestdesetih letih, saj je nastop teh velikih sprememb ključen za 
kasnejšo analizo opusa režiserja Oliverja Frljića. 
Bistven preobrat, ki je zaznamoval šestdeseta leta, je torej predstavljal obrat od tekstualne k 
performativni kulturi oz. od dela k tekstu, hkrati pa od teksta k intertekstu in tretji paradigmi 
gledalca, bralca. Na začetku 20. stoletja je v ospredje stopila figura režiserja, ki je temeljito 
spremenila strategijo gledaliških uprizoritev. Ni več šlo za to, da bi gledalce iz zaznavnega 
procesa izključili, temveč da bi s točno določenimi  taktikami izzvali točno določene reakcije. 
Režija drame je zdaj zajela tudi vedenje občinstva. Torej je bilo v skladu s tem potrebno na 
novo organizirati tudi »feedback zanko«. S performativnim obratom v šestdesetih letih je prav 
tako nastopil nov odnos do kontingence. Zanimanje se je nanašalo na samonanašalno, 
avtopetsko funkcijo. Ob tem so se v gledališču pojavila različna vprašanja: 
Kako v neki uprizoritvi součinkujejo vedenje in dejanja, do katerih pride med akterji in gledalci? Kateri 
specifični pogoji so temeljni za takšno vzajemno učinkovanje? Od katerih dejavnikov sta odvisna 
njegov vsakokratni potek in izid? Gre pri tem sploh za estetski ali bolj za družben proces (Erika 
Fischer-Lichte 2008, 59–60). 
Tri dramske strategije  
Dramske uprizoritve šestdesetih let odpirajo takšna in druga podobna vprašanja, hkrati pa 
delujejo kot poizkusi, s katerimi skušamo na omenjena vprašanja odgovoriti. Predstava ni 
pojmovana le kot kraj, kjer med akterji in gledalci prihaja do součinkovanja, temveč tudi kraj, 
kjer poteka raziskovanje tega specifičnega odnosa in njegovih procesov. Taktike uprizarjanja, 
ki jih je režija razvila, da bi nastavila nek eksperiment oz. navodila za igro, so sestavljene iz 
treh faktorjev, ki so med seboj močno povezani: menjava vlog med akterji in gledalci, 
oblikovanje skupnosti med njimi ter različni modeli medsebojnega dotika oz. razmerje med 
distanco in bližino, med javnostjo in zasebnostjo/intimnostjo, med pogledom in telesnim 
stikom. Kljub razlikam med temi strategijami je vsem skupno, da začrtano dejansko tudi 
dosegajo. Dosegajo, da pride do menjave vlog, da se skupnosti oblikujejo in razpadajo, da sta 
bližina in distanca dejansko proizvedeni. Te taktike so ne le izvedene, temveč jih akter kot 
udeleženec predstave izkusi.  
1. Menjava vlog 
Gre za proces, pri katerem se odnos med objektom in subjektom spreminja. Schechner je v 
zgodnjih šestdesetih letih s skupino The Performance Group eksperimentiral z različnimi 
udeležbami igralcev in gledalcev. Pri prvi uprizoritvi skupine Dioniz 69, ki je bila 
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predstavljena leta 1968, je šlo za vzpostavitev razmerja med enakopravnimi ko-subjekti. Za 
menjavo vlog sta pri Schechnerju potrebna dva pogoja:  
Prvič, do udeležbe je vedno prišlo tedaj, ko je igra prenehala biti igra in je namesto tega postala 
družbeni dogodek – ko so gledalci začutili, da lahko v performans vstopijo na povsem enakopraven 
način. […] Drugič, udeležba v Dionizu je bila v glavnem v skladu z demokratičnim modelom: ljudem je 
pustila, da v igri počnejo to, kar so počeli performerji, da se 'vključijo' v zgodbo (prav tam.- str. 62). 
Pri Schechnerju je torej pomembno predvsem razmerje med ko-subjekti, ki enakopravno   
estetskemu procesu nasproti postavi »social event«, v katerega se performans pretvori z 
udeležbo gledalcev. Udeležba gledalcev tako razgiba odnos med subjektom in objektom, 
hkrati pa tudi odnos med umetniškim/gledališkim in družbenim dogodkom. Gledalci lahko 
tako izkusijo, da je uprizoritev vedno tudi družbeni dogodek. V njej gre, bodisi prikrito ali ne, 
za razmerja moči. V dramski uprizoritvi je povezava med estetskim in družbenim oz. 
političnim neločljiva. Do nje ne pride šele z uprizarjanjem politične tematike, temveč je dana 
in zagotovljena s telesno prisotnostjo. Menjava vlog, ki jo omogoča telesna soprisotnost, ruši 
navidezno dihtonomijo med estetskim in političnim. Ta zveza se v uprizoritvi kaže neodvisno 
od tega ali je menjava predvidena.  
[…] načrtuje ter delno celo realizira odnos med ko-subjekti ali pa akterjem in gledalcem le omogoča, da 
drug z drugim manipulirajo; s tem menjava vlog razkriva in daje izkusiti, da je estetsko v uprizoritvah 
vedno tudi politično, da med področjema ne moremo ločevati (prav tam.- str. 66–67) 
Menjava vlog je tako osvetlila dejstvo, da estetski proces uprizoritve vedno poteka kot 
avtopoetska spreminjajoča se feedback zanka. To pomeni, da zanko skupaj proizvedejo vsi 
prisotni udeleženci, nihče pa je ne more v celoti nadzorovati ali predvideti, torej v temu 
smislu producirati sam: »feedback zanka se vztrajno izmika razpolagalni pravici 
posameznika« (prav tam.- str. 78). Gre za soproizvajalce, ki na različne načine prispevajo k 
procesu uprizoritve S svojimi dejanji in načini vedenja občinstvo nastopa kot del feedback 
zanke, kot jo uprizoritev proizvede sama. Zato predstave navsezadnje tudi ne moremo 
»razumeti«. Seveda lahko posameznim sestavnim delom pripišemo pomene, toda uprizoritve 
ne moremo pojmovati kot izraz vnaprej danega pomena (prav tam.- str. 78–79).  
Opozoriti moramo tudi na pojem nerazpoložljivosti, ki bi bil od igralcev predvsem pa od 
gledalcev neodvisen. Pojem namreč meri na vključenost vseh udeležencev preko močnejšega 
ali šibkejšega vpliva, ki ga imajo na uprizoritev kot tudi na vpliv, ki so mu izpostavljeni sami. 
»Feedback zanka tako kot temeljno kategorijo estetike performativnega obrata izkazuje 
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spremembo« (prav tam.- str. 79). Estetika performativnega predstavlja polje, kjer so meje med 
umetnostjo, družbenim življenjem in politiko zabrisane in težko ločljive (prav tam.- str. 79–
80).  
2. Skupnost 
Proces feedback zanke je torej fenomen, v katerem je estetsko neposredno povezano z 
družbenim, posledično pa s političnim. O tem se je diskutiralo že od začetka 20. stoletja. 
Diskurz, ki je potekal med gledališčniki in se je ukvarjal z vprašanjem, kako se lahko iz 
skupine posameznikov formira skupnost, se je močno povezoval s študijami ritualov in 
sociologijo. Émile Drukheim je s preučevanjem teorije (žrtvenih) ritualov Robertsona Smitha 
na prelomu 19. in 20. stoletja (v času porasta individualizma) zanimanje usmeril v procese 
oblikovanja skupnosti. V tem kontekstu je gledališče obveljalo kot primeren kraj ne le za 
opazovanje omenjenih procesov, temveč tudi za njihovo izvajanje. Ustvarili bi tako enotnost, 
da bi iz igralcev in gledalcev nastala skupnost. Koncepti skupnosti, ki so se pri tem pojavili, 
so nadvse različni. Georg Fuchs se je opiral na Nietzscheja, Erwin Piscator  pa je razvijal 
načrte za totalno gledališče z nacionalsocialistično podlago. Ideje nacionalsocializma so 
koncept skupnosti, kjer je posameznik vključen v celoto ter svojo individualnost prezira, niso 
le diskreditirale, temveč celo povzročile, da je po 2. svetovni vojni iz uradne jezikovne rabe 
termin izginil. Gledališče je ponovno postalo prostor umetnosti, ki je izključeval vsakršno 
povezavo s političnim(prav tam.- str. 80–82). 
Razprava o skupnosti igralcev in gledalcev je ponovno oživela v šestdesetih letih, ko so se 
zaradi performativnega obrata meje med estetskim in političnim zabrisale. Pri tem so velik 
vpliv imele različne oblike ritualnega gledališča, ki so izhajale iz kritik industrijske družbe, ki 
je posamezniku odrekala svobodo. S pojavom skupnosti akterjev in gledalcev naj bi 
udeleženci pridobili tisto, čemur so se prej morali odrekati, to pa naj bi hkrati spodbudilo 
spremembe (prav tam.- str. 82).  
Gledališke skupnosti akterjev in gledalcev torej temeljijo na dveh predpostavkah. Na eni 
strani v ospredje postavljajo mešanje estetskega in družbenega, ki je za uprizoritev 
konstitutivno. Skupnost igralcev in gledalcev je zgrajena po določenih estetskih načelih, njeni 
člani pa jo vedno izkusijo kot družbeno realnost, tudi če bi jo gledalci, ki niso vključeni radi 
pojmovali kot fiktivno, estetsko skupnost. Na drugi strani pa se ob formiranju teh skupnosti 
kaže, da ne nastajajo le kot produkt strategij uprizarjanja in delovanja, ki jih načrtujejo 
posamezniki, temveč tudi zaradi posebnosti, ki jih prinaša feedback zanka. Na določeno 
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delovanje igralcev se gledalci lahko odzovejo z menjavo vlog. To jim omogoča, da tako 
nekatera dejanja izvedejo skupaj. To jim posreduje izkustvo na lastnem telesu, hkrati pa 
izkustvo skupnosti z vsakim, ki izvorno ne sodi zraven. Toda člani skupnosti ali posamezniki, 
ki niso vključeni vanjo, lahko to izkustvo kadarkoli prekinejo in tako povzročijo razpad 
skupnosti (prav tam.- str. 87–88). 
Tu je potrebno izpostaviti še eno vprašanje. Nujna predpostavka za nastanek skupnosti med 
akterji in gledalci je torej aktivna menjava vlog posameznih gledalcev. Zaradi tega se pojavi 
razmislek, ali feedback zanka lahko deluje tudi brez nje. S pomočjo mikroprocesov bi se 
lahko razmerje med akterji in gledalci vzpostavilo tudi brez vidne menjave vlog. Da gledalca 
naredimo za so-delujočega, ni potrebno čakati na menjavo vloge. Gledalec je kot gledalec 
vedno tudi delujoč. Z zaznavanjem tega kar se mu dogaja, vpliva na potek uprizoritve.  
Pogoji zaznavanja, ki so – bodisi s prostorskim aranžmajem ali pa a specifičnim načinom prikazovanja 
– ustvarjeni za neko uprizoritev, v skladu s tem zagotavljajo in dajejo posebne možnosti za dinamiko 
feedback zanke, ne da bi jih bilo pri tem mogoče determinirati (prav tam.- str. 97).  
3. Dotik 
Kakor telesna soprisotnost akterjev in gledalcev ponuja pogoj za nastanek skupnosti, odpira 
tudi možnost, da se bo eden izmed akterjev dotaknil enega izmed gledalcev in obratno. V 
zvezi s tem je potrebno izpostaviti razliko med dotikom na metaforični ravni ter dotikom na 
intimni ravni. Diderot in drugi ključni teoretiki 18. stoletja iluzijo igre najdejo v gledalčevem 
pogledu, seveda ob ustrezni igri gledalca, ki te iluzije ne uniči. Emocije, ki se nanašajo na lik, 
prebudi prav  gledalec. Dotik je tu mišljen na metaforični ravni. Emocije se prek pogleda 
»dotaknejo« gledalca in vzbujajo občutke bližine s prikazanim likom. Nasprotno bi akterjeva 
fizična bližina (dejanski dotik) povzročila, da bi gledalec začel čutiti z igralcem. Iluzija bi bila 
tako uničena (prav tam.- str. 98–100). 
Razni primeri so pokazali, da so z zvezo med gledanjem in dotikanjem v uprizoritvi povezana 
tudi številna druga nasprotja: javnost proti zasebnosti/intimnosti, distanca proti bližini in 
fikcija/iluzija proti realnosti. Vsa omenjena nasprotja naj bi temeljila na nasprotju med 
gledanjem in dotikanjem. Toda bližine ne vzpostavi le dotik, temveč v veliki meri tudi pogled, 
ki si ga izmenjata dva človeka. Pogled je pravzaprav tisto, kar vzbudi željo po dotiku. Kjer ta 
teza ne vzdrži, pa se pojavi vprašanje ali sta v določenih uprizoritvah ti dve dejanji povezani 
le na videz oz. kaj se z njimi zgodi (prav tam.- str. 101). 
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S tem se od šestdesetih let naprej ukvarjajo uprizoritve, v katerih prihaja do dotikanja 
gledalcev in obratno. Omenimo lahko Schechnerjevo predstavo Dioniz 69, pri kateri je dotik 
predstavljal očiten poskus, da se razmerje med stvarnostjo in fikcijo (javnostjo in intimnostjo) 
destabilizira in gledalcu tako omogoči nova izkustva. Vendar se je zgodilo ravno nasprotno. 
Gledalci so dotik pojmovali ravno v skladu z omenjenim razmerjem. Opozicijo med javnostjo 
in intimnostjo je na drugi strani uspelo odpraviti Josephu Beuysu, ki je skupaj s Henningom 
Christiansenom izvedel akcijo Celtic +~~~. Ta je potekala v zapuščenem bunkerju. Udeležilo 
se jo je od 500 do 800 oseb; viri glede tega podatka niso povsem natančni. Vsekakor je bilo 
število veliko. Zaradi tega je prihajalo do gneče, telesne bližine in nezaželenih dotikov. Poleg 
tega se je posameznih gledalcev oz. udeležencev dotikal tudi umetnik. Na koncu lahko 
omenimo še Marino Abramović, ki v svojih performansih sama provocira gledalce k 
dotikanju. Na primer v Lips of Thomas do dotika pride zaradi liminalne situacije (izkustvo, ki 
lahko transformira). Gledalci niso vedeli ali naj se na nasilna dejanja, ki so jih nad umetnico 
izvajali drugi, odzovejo etično ali estetsko. Povsem drugače je Abramovićeva z bivšim 
partnerjem Ulayem sprovocirala dotike v performansu Impoderabilia, ki je gledalce v stanje 
liminalnosti prestavila prav zaradi predpostavljenega nasprotja javno proti zasebnem in 
gledati proti dotikati se (prav tam.- str. 105–106).  
 
4. »Živost« uprizoritve 
Z vse naraščajočo mediatizacijo kulture, predvsem v ZDA, so se v devetdesetih letih ponovno 
začele krepiti razprave o posebnih medijskih pogojih gledališke uprizoritve, o telesni 
soprisotnosti gledalcev in igralcev, o njeni tako imenovani »živosti«. »Uprizoritev v živo« je 
bila postavljena pod vprašaj bolj radikalno kot kadarkoli prej. Seveda ni naključje, da so se 
tovrstne diskusije pojavile na začetku 20. stoletja, ko je v zahodni kulturi porast doživljal nov 
filmski medij. Šele s filmsko produkcijo sta »resnično telo« in »resničen prostor« postala 
pomemben razlikovalni kriterij.  In šele z novimi tehničnimi možnostmi oz. elektronskim 
snemanjem uprizoritev je govor o uprizoritvah v živo postal smiseln. Pred napredkom 
tehnologije se nikoli ni govorilo o uprizoritvah v živo, temveč le o uprizoritvah. »Toda pojem 
živih uprizoritev je smiseln le, če poleg njih potekajo tudi mediatizirane uprizoritve« (prav 
tam.- str. 110).  V današnji kulturi, ki je v celoti prežeta z mediatizacijo, je takšno 
razlikovanje postalo nujno potrebno. Danes ni uprizoritve, pa naj gre za gledališko igro, 
performans, koncert, politično sli športno prireditev itd., ki je ne bi prenašala tudi televizija in 
ki z mediatizacijo ne bi bila dostopna širšemu občinstvu. Zaradi tega je prišlo do novega 
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nasprotja. Na eni strani je nasprotje med živimi uprizoritvami, ki jih proizvedeta telesna 
soprisotnost igralcev in gledalcev ter avtopoetska feedback zanka, na drugi strani pa nasprotje 
med mediatiziranimi uprizoritvami, pri katerih sta produkcija in recepcija med seboj ločeni. 
Tu feedback zanka propade (prav tam.- str. 110–111). 
Do sedaj navedeni primeri gledališča in performansa te razlike očitno ne uprizarjajo, temveč 
jo le še poudarjajo. Menjava vlog med akterji in gledalci, oblikovanje skupnosti ter dotik so 
možni le pod pogoji v živo. Telesna soprisotnost igralcev in udeležencev je nujna. Brez večjih 
težav lahko trdimo, da so predstave in performansi šestdesetih in sedemdesetih let nastale kot 
neposreden odgovor na mediatizacijo zahodne kulture. Zahteve po »neposrednosti« in 
»avtentičnosti« so se uporabile v imenu kritičnega boja proti mediatizirani kulturni industriji 
(prav tam).  
Zavzeto pozicijo teh uprizoritev so teoretiki performansa zastopali in branili še v devetdesetih 
letih. Ameriška učenjakinja Peggy Phelan pravi, da dogodkovni značaj uprizoritve ne dopušča 
njene medijske reprodukcije. V tem smislu performansu v živo pripisuje avtentičnost in 
subverzivnost. V kulturi, ki je v celoti skomercializirana in mediatizirana, naj bi predstavljali 
poslednji prostor, ki se še upira trgu in medijem in s tem dominantni kulturi. Le v 
performansih v živo naj bi se še skrivali delčki avtentične kulture. V nasprotju s Phelanovo pa 
Auslander izpostavlja, da je bila omenjena razlika že presežena. »Performans v živo naj bi se 
že zdavnaj zlil z mediatiziranim performansom ter izginil« (prav tam.- str. 112). Vzrok za to 
Auslander najde v kulturnozgodovinskih prelomih in prevrednotenju vrednot, ki jih je prinesla 
mediatizacija. Kot je razvidno, oba teoretika v ospredje postavljata ideološki interes. 
Nasprotje med živo in mediatizirano uprizoritvijo zagovarjata oz. zanikata, da bi tako 
dokazala premoč ene od njiju. Da množična razširjenost in dostopnost mediatiziranih 
performansov izvira prav iz njihove reproduktibilnosti, lahko Auslanderju potrdimo. Vendar 
zaradi tega ne moremo avtomatično sklepati, da gre tudi za kulturno premoč. Zlahka bi lahko 
argumentirali, da performans v živo predstavlja večji kulturni prestiž ravno zaradi tega, ker 
njegova izkustva niso reproduktibilna in niso dostopna vsakomur (prav tam.- str. 112–113). 
Kot je bilo že nakazano, so uprizoritve šestdesetih in sedemdesetih nastale kot odziv na 
mediatizacijo kulture, seveda pa niso bile omejene le na to funkcijo. V zgodnejših štiridesetih 
in petdesetih letih omenjena razlika skorajda še ni bila vzpostavljena, vsekakor ne tako 
radikalno kot v kasnejših obdobjih. Toda nadaljnji razvoj je prinesel vse opaznejše medijske 
in ideološke razločke. Gotovo je s tem povezan tudi pojav performativnega obrata v 
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umetnosti, s katerim so se uprizoritve začele odmikati od skomercializiranega dela kot blaga. 
Kljub temu pa so omenjeni umetniki znali tudi izkoristiti zmožnosti novo nastalih medijev 
(prav tam.- str. 113–114).  
Na koncu kratkega pregleda taktik političnega gledališča je potrebno poudariti, da v oris še 
zdaleč niso zajete vse strategije in uprizoritve, ki se ukvarjajo s kontroverznimi in političnimi 
temami. Predstavljene dramske tehnike služijo kot bazična podlaga, preko katere deluje 
politično gledališče. Seveda pa se ob tem razvijajo tudi nove taktike in načini izražanja 
politične tematike.  
5. OPOZICIJA UMETNOST-STVARNOST 
 
Opozicija med umetnostjo in stvarnostjo se v umetnostnih teorijah pojavlja že vse od antike. 
Ta diferenca je ključna podlaga vrednotenja in opredeljevanja umetnosti. Ne glede na to, 
kakšno umetnost imamo pred seboj, je razlika med umetnostjo in stvarnostjo vedno prisotna. 
To preseneča toliko bolj, saj je umetniško delo kljub vsemu »stvar« med stvarmi, ki so jih 
ustvarili ljudje in pripada objektivni stvarnosti. »To velja neodvisno od tega, ali imamo 
stvarnost za količini nečesa danega, se pravi za nekaj, kar zaznavam, ali pa za subjektivno 
konstrukcijo mojega zaznavanja« (prav tam str. 276). Umetniški predmet se od drugih stvari 
razlikuje v tem, da ni namenjen vsakdanji rabi. V zgodnih obdobjih in kulturah so se zaradi 
kultno-religioznih in politično-reprezentativnih kontekstov vse bolj izločale iz življenja in 
postajale vse bolj avtonomne (prav tam). 
Vsesplošno javno potrjevanje razlike med umetnostjo in stvarnostjo je umetnost dvignilo na 
raven »religije«, umetnike pa reševalo pred nevšečnostmi in cenzuro. Avtonomnost je poleg 
tega pomenila tudi, da se stvarnost dela nikoli ne zlije s tem, kar pravi ali prikazuje, temveč se 
skriva v njegovi globini. Takšno prepričanje je v šestdesetih naletelo na močne kritike in 
nasprotovanje, v smislu, da ne velja oz. velja le delno. Nova generacija umetnikov je s svojimi 
deli nenehno vzpostavljala stvarnost preko samonanašalnosti. Performativno uprizarjanje je 
povzročilo, da se vse, kar se v njih prikaže, resnično zgodi, ne glede na to ali lahko temu 
pripisujemo dodatne pomene (prav tam.- str. 277–278). 
Opozicija med umetnostjo in stvarnostjo je hkrati ustvarila celo vrsto drugih pojmovnih parov 
kot npr. estetsko proti družbenemu, estetsko proti političnemu in estetsko proti etičnemu. 
Skozi pregled celotne naloge lahko vidimo, da so si uprizoritve od šestdesetih let naprej 
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prizadevale za preseganje vseh omenjenih nasprotij. Da gre pri gledališki predstavi vedno tudi 
za družbeni dogodek oz. obliko družbenosti, nam razkriva predvsem menjava vlog in 
nastanek skupnosti. Kar se v neki uprizoritvi zgodi med akterji in gledalci ali pa med samimi 
gledalci, vedno proizvede določen družbeni proces, ki vzpostavi določeno družbeno stvarnost. 
Uporaba moči pri določanju vlog, omenjene procese spreminja v politične. »Kjerkoli skušajo 
posamezniki ali skupine drugim vsiliti določene pozicije, načine vedenja, dejanja in 
prepričanja, imamo opravka s političnimi procesi« (prav tam.- str. 278). Program, ki so ga 
predstavljali umetniki, dogodek, ki so ga ustvarili ter izpostavili, je bil vedno estetski in 
političen. Da bi to dvoje ločili ali pa celo postavili eno nasproti drugemu, se je zdelo povsem 
nemogoče (prav tam). 
Četudi je Schiller gledališče določil kot moralno ustanovo in četudi je Brecht občinstvo 
nagovarjal, naj težave, ki so bile predstavljene na odru, rešijo sami, sta oba gledališče 
razumela kot prostor, ki je razbremenjen dejanj. »Gledalec naj ne bi posegal v uprizoritev, 
temveč v družbena in politična razmerja, ki vladajo zunaj gledališča« (prav tam.- str. 279). 
Uprizoritev naj bi posamezniku predstavila podobe o političnih in družbenih razmerah, na 
podlagi teh pa spodbudila razmišljanje in refleksijo. Tudi tu je bilo estetsko zaznamovano kot 
nasprotje etičnega. Toda od šestdesetih let naprej ne vzdrži niti ta opozicija, saj se gledalec 
vedno znova znajde v situaciji, ki ga prisili v odločanje in delovanje. Za novo nastalo situacijo 
je odgovoren prav toliko kot umetnik (prav tam.- str. 278–279). 
V zadnjem času lahko v zvezi s tem opazimo spremembe. Posamezni akterji se v »resničnem 
življenju« vedno bolj pogosto obnašajo kot gledalci, postajajo priče in soudeleženci nasilja in 
pri tem ne čutijo potrebe, da bi v predstavljene situacije posegali ali delovali. Umetniki si zato 
prizadevajo, da bi jih v svojih uprizoritvah izpostavili dogodkom, v katerih se ne bi mogli več 
obnašati izključno kot gledalci, temveč bi se čutili pozvane k ukrepanju in delovanju. »Ko 
umetniki sami sebi nalagajo skrajnosti, ko so sami pripravljeni prestopiti mejo smrtne 
nevarnosti, gledalcem nalagajo odgovornost; gledalci začutijo, da tudi sami nosijo 
odgovornost in da se morajo odločati ter delovati« (prav tam.- str. 279).  
Ko torej govorimo o takih uprizoritvah, si estetskega ne moremo predstavljati brez etičnega. 
Ta tu predstavlja bistveno razsežnost estetskega. Prav zaradi tega razloga takšne predstave 
predstavljajo velik izziv. Odnos med estetskim in etičnim je potrebno na novo oblikovati. Ali 
lahko torej na podlagi tega sklepamo, da se razlikovanje med umetnostjo in stvarnostjo ruši in 
povzroča enačenje omenjenih pojmov? Preden lahko na postavljeno vprašanje odgovorimo, je 
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potrebno opozoriti, da umetniki v teh uprizoritvah z umetniškimi sredstvi namerno ustvarjajo 
situacije, ki izhajajo iz vsakdanjega življenja, a so kljub temu »ustvarjene«. Na podlagi tega 
vsakdanje situacije ne bomo nikoli povsem enačili z ustvarjeno, saj je ta kljub podobnosti v 
marsikaterem pogledu drugačna (prav tam.- str. 279–280). 
Zaradi tega je potrebno koncept o avtonomnosti umetnosti orisati na novo. Uprizoritve ne 
moremo opisati na podlagi dihotomnih pojmovnih parov, saj ti predpostavljajo, da je estetsko 
hkrati družbeno, politično in etično. Ker omenjena tvorba predpostavlja nekaj, kar je strogo 
ločeno, se tu samoumevno nahaja skupaj. Prav to pa je eden izmed temeljev, ki v uprizoritvah 
tvori svojskost estetskega izkustva. 
Estetsko se zlije z ne-estetskim, meja med njima pa je presežena. Avtonomnost umetnosti tako postane 
predmet samorefleksije uprizoritev tudi in prav tedaj, ko te porušijo nasprotje med umetnostjo in 
stvarnostjo, med estetskim in ne-estetskim. Prav porušenje teh nasprotij, njihovo zlitje, ki ga lahko 
razumemo kot refleksijo uprizoritev o avtonomnosti umetnosti, to avtonomnost hkrati postavlja pod 
vprašaj (prav tam.- str. 280).  
Kaj se zgodi, ko se para porušita? Umetnost začne premikati tudi druge dihotomne pare kot so 
subjekt/objekt, telo/duh in znak/pomen. Znotraj avtopoetske feedback zanke vsak udeleženec 
vedno predstavlja subjekt in hkrati objekt. Vpliva na njen potek, toda hkrati dopušča, da ta 
potek določa tudi njega. To je še posebej vidno v menjavanju vlog. Ko je udeleženec vključen 
v dogajanje, se vplivi premaknejo tudi na njegovo zaznavanje. Tako je gledalec subjekt 
zaznavanja, zaznavano pa postane njegov objekt. Med zaznavajočim in zaznavanim stalno 
poteka izmenjava. Subjekt in objekt si zaradi nista več nasprotna, temveč utelešata različna 
stanja oz. pozicije zaznavajočega in zaznavanega, ki jih lahko utelešata eno za drugo ali pa 
tudi sočasno (prav tam.- str. 280–281). 
Še bolj radikalno se kaže nasprotje med telesom in duhom. Uprizoritve omenjeni pojmovni 
par ne le spravijo v gibanje, temveč ga popolno odpravijo. Duh svoj eksistencialni vzrok nosi 
v telesu. Telo je tisto, ki ga proizvede, »duh se prikaže kot embodied mind« (prav tam.- str. 
282). To se kaže predvsem v fenomenu prezence. Ta zavrača dihotomni pojmovni par telesa 
in duha. Na tem mestu je potrebno omeniti Schillerja, ki vsakdanjega človeka opiše ravno kot 
nasprotje med telesom in duhom oz. nasprotje med čutno naravo in umom. Takšnemu človeku 
je Schiller kot nasprotje postavil idealnega človeka, v katerem sta ti dve sili v popolnem 
ravnotežju. Le umetnost lahko človeka spravi v »estetsko stanje«, kjer sta telo in duh med 
seboj v ravnovesju. Kratek pregled Schillerjeve misli ponazori, da koncept človeka kot 
embodied mind ne moremo enačiti s pomiritvijo med omenjenim pojmovnim parom. Koncept 
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embodied mind namreč pomeni, »da je duh s človeškim telesom kot z živim organizmom že 
dan« (prav tam str. 282). Ne gre za ideal, temveč opis vsakdanjega človeka. »Četudi postane v 
fenomenu prezence razsvetljen, se v uprizoritvah prikazuje vsakdanji človek. To 'vsakdanje' 
opazimo in ozavestimo zaradi prezence« (prav tam.- str. 282–283).  
Uprizoritve torej z dihotomnimi pojmovnimi pari rušijo nasprotja in vzpostavljajo stvarnost, v 
kateri se lahko eno hkrati prikazuje kot drugo. Pred seboj imamo tako stvarnost nestabilnosti, 
nejasnosti, večpomenskosti, prehodov in odprave meja. V kolikor uprizoritve razkrivajo 
vsakdanja izkustva in na ta usmerjajo pozornost, se pojavlja vprašanje ali uprizoritve ne 
vzbujajo dvoma tudi o tem, v kolikšni meri so ti pojmovni pari primerni za opisovanje 
zunajestetske stvarnosti. Kajti ko uprizoritve, ki uporabljajo pojmovne pare, s katerimi smo 
navajeni dojemati realnost, te destabilizirajo, oblikujejo mišljenje, da takšni pari služijo 
ustvarjanju stvarnosti, ki je nasproti naši vsakdanjosti (prav tam.- str. 283–284). 
6. OLIVER FRLJIĆ 
 
Oliver Frljić je hrvaški gledališki režiser, rojen  31. marca leta 1976 v Travniku. Gre za enega 
najbolj kontroverznih režiserjev s področja nekdanje Jugoslavije, ki s svojimi uprizoritvami 
ostro posega v politično realnost in družbo. Leta 2002 je iz filozofije in religiologije 
diplomiral na Filozofski fakulteti Družbe Jezusove v Zagrebu, iz gledališke režije in radia pa 
na Akademiji dramske umetnosti.  
Na pot gledališkega ustvarjanja je stopil sredi devetdesetih let, ko je ustanovil amatersko 
gledališko skupino Le Cheval. S skupino je nastopil na raznih amaterskih gledaliških 
festivalih, kot sta TEST! (Gledališki študenti!) in SCA. Tudi danes še zmeraj sodeluje s 
številnimi drugimi skupinami na zagrebški neodvisni sceni. 
V profesionalnih gledališčih je režiral že med študijem, predvsem v Istrskem narodnem 
gledališču, Teatru & TD in gledališki skupini KUFER. Gre za večkrat nagrajenega avtorja, 
katerega uprizoritve so zaradi svoje večpomenskosti in kontroverznosti zaživele na številnih 
festivalih (Gavelline večeri, Splitsko ljeto, Tjedan suvremenog plesa, Zlatni Lav (Umag), 
Diskurs festival (Gießen), Karantena (Dubrovnik), FIAT (Podgorica), APAF (Salzburg), 
Freischwimmer Festival (Dunaj, Berlin, Hamburg, Dusseldorf, Zurich), Zadar snova, Osječko 
ljeto kulture, Međunarodni dječji festival Šibenik itd.). Leta 2010 se je Frljić pojavil tudi na 
slovenskem festivalu Ex ponto s predstavitvijo Pomladnega prebujenja Franka Wedekinda. V 
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naslednjih letih je postal tudi stalni gost slovenskih gledaliških festivalov (Drama festival, 
Festival Prelet, itd.). 
Čeprav danes Frljića poznamo kot avtorja, ki provokativno posega v družbeno stvarnost, je v 
začetku svoje kariere ustvaril tudi nekaj predstav za otroke in mladino. Pomemben mejnik 
predstavlja uprizoritev Dvojčici, ki jo je leta 2007 postavil na oder Otroškega gledališča 
Dubrava. Nastala je po romanu nemškega pisatelja Ericha Kästnerja. Hrvaška gledališka 
kritika je v njej prepoznala uravnoteženo mero absurdnosti, smeha in optimizma ter jo 
označila za najboljšo otroško uprizoritev v sezoni. Frljić je za predstavo prejel tri nagrade za 
režijo in  srebrni lovorov venec na mednarodnem gledališkem festivalu MESS Sarajevo, v 
kategoriji otroškega programa. 
Leto kasneje je na oder postavil predstavo Turbo-Folk, ki govori o fenomenu narodne glasbe 
in vseh njenih stranskih učinkih. Preko omenjenega fenomena je na mračen in katarzičen 
način predstavil dediščino nekdanje Jugoslavije. Uprizoritev je doživela uspeh na številnih 
festivalih in tako postala ena izmed največkrat nagrajenih predstav v zgodovini HNK Ivana 
pl. Zajca, s čimer je tudi ključno prispevala k mednarodni razpoznavnosti Oliverja Frljića. 
Na slovenskih tleh se je Frljić prvič pojavil z avtorskim projektom Preklet naj bo izdajalec 
svoje domovine! (SMG, 2010). Predstava predstavlja fragmentarne zgodbe o razpadu 
Jugoslavije in se radikalno loteva preizpraševanja meja umetniške svobode ter ljubezni in 
sovraštva do gledališča. Predstava je dobila kar dve Borštnikovi nagradi na Festivalu 
Borštnikovo srečanje v Mariboru . Postala je slovenski rekorder po številu mednarodnih 
gostovanj, saj je doživela 56 izvedb v dvajsetih državah na štirih kontinentih (v Franciji, 
Rusiji, Braziliji, Italiji, Belgiji, Romuniji, Grčiji, Kanadi itd.) in bila pogosto tudi nagrajena.  
Leta 2013 je na sceni nastopil z novim avtorskim projektom 25.671 (PG Kranj), v katerem se 
posveča "izbrisanim", osebam, ki jih je Slovenija leta 1992 izbrisala iz Registra stalnega 
prebivalstva. Za slovenski gledališki prostor je nedvomno prelomna tudi Frljićeva uprizoritev 
Božič pri Ivanovih, ki se istega leta pojavila v Slovenskem narodnem gledališču. Uprizoritev 
je nastala po ruskem absurdnem dramatiku Aleksandru Ivanoviču Vvedenskemu, ki 
obravnava teme smrti, vere in časa, vsekakor pa kritično pristopa tudi do sodobnega 
praznovanja božiča. Frljićev surrealistični odsev današnjega sveta v lucidni, a obenem 
ludistični maniri preigrava plasti izginjajoče družinske idile, ki je zaradi potrošniške 




V zadnjih letih je Frljič v slovenskem gledališču postavil dve večji mednarodni koprodukciji: 
Kompleks Ristić (SMG, 2015), projekt, posvečen opusu režiserja Ljubiše Ristića ter Naše 
nasilje in vaše nasilje (SMG, 2016), uprizoritev, ki z ostrim gledališko-kritiškim očesom 
obravnava begunsko krizo v Evropi. Frljić skozi gledališče prikaže tako aktualno politiko kot 
globalno družbeno ureditev. Uporabi način upora, celo revolucije, tako spominov nanjo kot 
dejanske ali šele možne. Poglavitni vir pa najde v sebi, v svojem režijskem telesu, ki ga 
neusmiljeno preiskuje in izpostavlja. Ustrezen odziv pa pričakuje tudi od sodelavcev, zlasti 
igralcev pa tudi gledalcev. Frljićeva gledališka poetika v enaki meri nagovarja gledalčevo 
čutno senzibilnost in prebuja kritičnost njegovega uma ter išče mesto posameznika znotraj 
družbene strukture.  
7. POLITIČNO GLEDALIŠČE OLIVERJA FRLJIĆA 
 
Z analizo nekaterih najbolj provokativnih predstav Oliverja Frljića v slovenskem in 
evropskem prostoru bom skušala orisati njegove taktike radikalnega gledališča, ki za dosego 
učinka v svojih uprizoritvah uporablja provokacijo s ponavljanji. Ta posebna strategija igralce 
pripelje do tega, da s pomočjo lastnih življenjskih izkušenj in lastnega odnosa do sveta 
prinašajo intimen odgovor na vprašanje, kaj je danes politično in na kakšen način se politično 
v sodobni družbi kaže. Frljić s svojimi predstavami pri gledalcu ustvarja močne občutke 
nelagodja, ki sprožajo vprašanja o mejah političnega gledališča, hkrati pa kažejo tudi na meje 
politične sprejemljivosti uporabe sovražnega govora v umetnosti. 
Analizo bom začela z njegovo najbolj odmevno predstavo Preklet naj bo izdajalec domovine!, 
ki se je na odru prvič pojavila leta 2010 in nadaljevala s predstavo Naše nasilje in vaše 
nasilje, ki je leta 2017 odprla Festival Borštnikovo srečanje. V analizi bom na kratko omenila 
tudi nekatere njegove druge predstave, kot sta npr. Ne-božanska komedija (2014) in Klatva 
oz. Kletev (2017). Ti dve uprizoritvi sta povzročili vrsto političnih pritiskov, poskusov 
odstavitev, vloženih tožb ipd., kar je v času omejene politične moči gledališča redkost.  
7.1. Frljićeve politične strategije 
Oliver Frljić predstavlja podobo gledališkega režiserja, ki je v zadnjih desetih letih razburkal 
javnost, predvsem desni in malo manj desni politični pol. Prvič je v javnost radikalno posegel 
z Evripidovo predstavo Bakhantke. Predstava je bila zaradi vzpostavitve povezav med zločini, 
povzročenimi v času domovinske vojne (1991-1995) in zločini NDH med 2. svetovno vojno, 
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prepovedana. Po intervenciji takratnega prvega ministra hrvaške vlade Iva Sanaderja so se 
uprizoritve lahko nadaljevale na festivalu Splitsko poletje. Leta 2009 je sledila predstava 
Turbo-Folk, »postdramski zažigalni koktajl seksa, nasilja in srbskega turbofolka in 
turbopopa« (Toporišič, 2018: 70) v Hrvaškem narodnem gledališču Ivana pl. Zajca  na Reki. 
Leto kasneje je nadaljeval s sodelovalno gledališko predstavo Preklet naj bo izdajalec svoje 
domovine! v Slovenskem mladinskem gledališču, ki je močno razburila tudi slovensko javnost 
(Toporišič, 2018: 70-71). 
Frljić gledališče uporablja kot javni forum z odprto debato, s pomočjo katere nastaja resnica v 
Badioujevem smislu, »da misel umetnosti producira umetnost sama« (Toporišič, 2018: 71). 
Zdi se, da želi Frljić s svojim gledališčem pokazati, da umetnost ne predstavlja le 
nemišljenske resnice, ki bi potrebovala misleca oz. filozofa, ki jo bo mislil, temveč je sama 
hkrati tudi misel sebe. Umetnost ni le lastna resnica, temveč skozi svoje delo postaja 
razmislek svoje resnice. »Tako je vsaka Frljićeva predstava hkrati tudi premislek umetniške 
konfiguracije z imenom gledališka predstava« (prav tam). 
S tehniko provokacije prikazuje družbo v vseh njenih protislovnostih, obenem pa z omenjeno 
strategijo deluje tudi znotraj samega gledališča. »Režiser provocira igralce, ki provocirajo 
publiko« (prav tam). Včasih ta ureditev deluje, včasih ne. Kot primer lahko vzamemo 
predstavo Nie-boska komedia (Ne-božanska komedija), ki jo je Frljić priredil po romantičnem 
pesniku Zygmuntu Krasińskegmu. Uprizoritev naj bi leta 2013 potekala v krakovskem Starem 
teatru, vendar do premiere sploh ni prišlo. Preprečile so jo provokacije in grožnje skrajnih 
desničarjev, odstop gledalcev iz ekipe ter končna odločitev direktorja gledališča Jana Klate, 
da se predstavo še pred premiero umakne s sporeda (prav tam). 
Frljić o svojem delu in sodelovanju z igralci pravi: 
Igralce povabim, naj v procesu študija predstave razgradijo mojo režisersko moč. Najprej se tega 
vprašanja ne lotim neposredno, ampak poskušam ustvariti situacije, v katerih lahko začnejo razmišljati 
o tem, da distribucija moči v gledališču ni nekaj normalnega, čeprav se nam tako zdi na prvi pogled. [...] 
Včasih začnem na delu z besedilom, da bi pokazal, kako deluje derridajevsko razumljen teološki oder. 
Ko to postane jasno, nadaljujemo z vprašanji. Kako lahko svoje delo naredimo tako, da bo delovalo tudi 
zunaj gledališkega območja imbolne menjave? Kako lahko začnemo proizvajati prave učinke znotraj 
širšega družbenega konteksta? Temeljno vprašanje je vprašanje performativnost. Z besedami Jona 
McKenzieja: Perform or else. (prav tam citirano po.- Soszynski nepaginirano).  
Frljić se v navedenem citatu navezuje na dve temeljni misli o položaju sodobnih odrskih 
umetnosti. Prvo predstavlja Derridajev esej o Artuadu Le théâtre de la cruauté et la clôture de 
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la représentation (Gledališče krutosti in zapora predstave). V njem je izpostavljen koncept 
teološkega odra, ki ga omogoča avtor - Bog oz. Stvarnik. Je odsoten in od daleč usmerja čas 
predstave. Frljić skuša v svojih predstavah omejeni oder dekonstruirati, saj so igralci zgolj 
»interpretativni sužnji, ki izpolnjujejo voljo in ideje avtorja-stvarnika (režiserja)«. Druga pa se 
navezuje na knjigo Perform or else Jona McKenzieja. Ta v knjigi prikazuje kako odnos med 
kulturno, organizacijsko in tehnološko predstavo prikazuje dejstvo, da vsi trije obrazci 
delujejo skupaj, da bi tako ustvarili močen in kontradiktoren pritisk »to perform or else« (prav 
tam). 
Frljić torej s pomočjo McKenzieja in Derridaja bere Artuada in ustvarja svoje različice 
gledališča, ki osebne vojne in politične travme izkorišča za prevpraševanje meja umetniške in 
družbene svobode, individualne in kolektivne odgovornosti, strpnosti in stereotipov. Frljićev 
okvir predstavljajo zgodbe s celega sveta, primarno pa režiser ostaja zvest periferni sferi 
evropskega kulturnega in političnega območja (devetdeseta leta in razpad Jugoslavije, ki mu 
je sledila vojna na Hrvaškem in v Bosni ter genocid v Srebrenici). V zadnjih letih pa je ta 
okvir dopolnila tudi kriza postbegunske neokatoliške in neoliberalne Evrope (prav tam). 
7.2. Politična nekorektnost 
Naslov uprizoritve Preklet naj bo izdajalec svoje domovine! si je Frljić sposodil iz prevoda 
zadnjega verza jugoslovanske himne, ki se v slovenščini glasi: »črna zemlja naj pogrezne 
tega, ki odpada«. Predstavo začne s prizorom, ki spominja na film Podzemlje (ang. 
Underground) Emirja Kusturice. Oder je napolnjen s trupli, ki v rokah držijo pihala in trobila. 
Trupla sčasoma oživijo in  vstanejo od mrtvih. Skozi predstavo, vse do njenega konca, ta 
trupla v posebnem ritualu vedno znova umirajo in vstajajo od mrtvih. Frljić o postopku 
predstave govori takole:  
Na koncu vedno preštevamo trupla. In ta trupla postanejo zastavki novih političnih projektov. 
Določenih trupel se smemo spominjati in jih pokopati z vsemi častmi. Zaradi drugih pa postanemo 
Antigone. Govoriti moramo o vrednosti vsakega človeškega življenja, saj v nasprotnem primeru naših 
tisoč 73 ne bi bilo nič v primerjavi z njihovimi deset tisoči. Toda to je izračun, ki nam ne ustreza. 
Vendarle smo malo manj umirali in malo več klali. Za koga si: za Eteokla ali za Polinejka? (Toporišič, 
2018 citirano po.- Frljić, Šeparović, nepaginirano). 
Z nenehnim ponavljanjem poskusov skupinske smrti predstava izziva samo gledališko 
predstavljanje smrti kot tudi idejo reprezentacije nasploh. V točno določenih intervalih 
ponavljajočega umiranja, po katerih igralci vedno znova oživijo, se razkriva nemoč in 
»kastracija« gledališki mehanizmov reprezentacije (Toporišič, 2018: 72–73). 
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Frljićeve predstave so prežete z govorom o vojnah, ki so potekale na območju bivše 
Jugoslavije s strastjo, neposrednostjo in brezsramnostjo. Igralke in igralci so soustvarjalci 
predstav in izvajajo artuadovski ritual ponavljanja. »V sodobni verziji artaudovskega krutega 
gledališča vedno znova umirajo in vstajajo od mrtvih« ( prav tam.- str. 73). V uprizoritvi 
trupla, ki ležijo na odru, ovijajo v zastave novih držav, ki so nastale na območju bivše 
Jugoslavije, in v zastavo Mladinskega gledališča, ki je nekoč predstavljal simbol 
jugoslovanske kulture (»trade mark«). Prav tako se med predstavo pojavljajo gesla bivše 
socialistične samoupravne federacije v absurdnem antinacionalsocialističnem sprevodu, ki se 
zelo hitro sprevrže v boj in pobijanje drugače mislečih. Spet v drugi uprizoritvi, v 
Kukavičluku (Strahopetnosti, 2011), pa mirno stojijo in recitirajo imena tistih, ki so bili 
umorjeni v Srebrenici. Na ta način Frljić postbrechtovsko preizkuša in provocira občinstvo 
skozi pravo postdramsko gledališče, ki  za razliko od Hansa Thiesa-Lehmanna in njegove 
teze, da gledališče danes ne more več delovati v okviru širše družbe, poskuša ravno s politično 
konfrontacijo in izpostavljanjem strahopetnosti in nespodobnosti sodobne družbe, da bi se ta 
tako soočila s svojimi travmami, delovati na igralce in gledalce. Zaradi tega Frljić v 
gledališkem listu predstave vztrajno opozarja, »da gre za scenski esej o odnosu 
posameznikove in kolektivne krivde, o razpadu utopičnega gledališkega projekta KPGT 
Ljubiše Ristića ter o naši (ne)pripravljenosti na to, da odnos med družbeno resničnostjo in 
gledališčem vzamemo resno« (prav tam). 
Frljićeve uprizoritve pa so v svoji artaudovsko-brechtovski formi tudi močno politično 
nekorektne. Kot drug novejši primer lahko vzamemo Frljićevo predstavo iz leta 2016, Naše 
nasilje in vaše nasilje. Frljić je pri njej sodeloval s dramaturgom Marinom Blaževićem, 
premiero pa je doživela na Dunajskih slavnostnih tednih. Predstava je bila deležna ostrih 
kritik, ki so ji očitale predvsem politično nekorektnost, neprimernost in zastarelost. Vsebina 
predstave se dotika teme migracij in evropske identitete. Opozarja na dejstvo, da se v zadnjem 
času v Evropi vedno bolj krepi neoorientalističen diskurz, znotraj katerega se največkrat 
muslimane razume kot »necivilizirane druge«.  V času, ko je begunska tematika bistveno 
stopila v ospredje, meša politično nekorektnost ter radikalno gledališče, ki se poigrava s 
stereotipi reprezentacije in resničnostnih šovov. Predstava je tako polna referenc, verskih 
simbolov, posilstva, mučenja, terorizma, fašizma in islamofobije, ki se prikazujejo skozi 
načine uporniškega gledališča in gibanj šestdesetih let in sedemdesetih let 20. stoletja. Prav 
tako je predstava polna bizarnih zgodbo beguncih in ujetnikih:  
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 […] v nekem trenutku artaudovskega rituala izvedejo halucinatorni trance dance v oranžnih 
guantanamovskih uniformah, že v naslednjem trenutku pa so popolnoma goli s kaligrafskimi arabskimi 
inskripcijami na koži […]. Ali pa s Kristusom, ki sestopi s križa in posili muslimanko v hidžabu… In še 
bi lahko naštevali prizore, ki se izmenjujejo z igralskimi metagledališkimi intervencijami, npr. s 
pozivom k minuti molka za žrtve terorističnega napada v Parizu in Bruslju, ki mu sledi prošnja za 
minuto molka za vse žrtve evropske in ameriške politike v Siriji in na Bližnjem vzhodu. In končno 
handkejevsko zmerjanje publike: »I am not ashamed for you, the theatre audience. For you death is an 
asthetic evetn« (prav tam.- str. 74).  
Frljić občinstvo vidi kot ljudi, za katere je povsem nemogoče, da bi med predstavo lahko 
zasedli pozicijo distanciranega, zainteresiranega gledalca. Uprizoritev tako poteka 
»dobesedno med akterji in gledalci, celo samimi gledalci« ( prav tam citirano po.- Fischer-
Lichte, 2004: 49), ki torej s svojo udeležbo in svojimi reakcijami pri Frljiću proizvedejo 
predstavo«. Zato ta vedno predstavlja »rezultat interakcije med igralci in gledalci (prav tam). 
Frljić sam predstavo Naše nasilje in vaše nasilje razume takole:  
Mislim, da je prav situacija, v kateri gledalcu umanjka okvir, ki bi jasno določil, v katerem modusu 
deluje predstava – ironičnem ali neironičnem – največja kvaliteta predstave Naše nasilje in vaše nasilje. 
Toda spomnimo se: tudi Handkejevo Zmerjanje občinstva kljub temu, da je eno izmed ključnih 
dramskih tekstov, ki razgrajuje različne tipe gledališkega mimezisa in ideologije, na katerih ta počiva, v 
institucionalnem meščanskem repertoarju nikoli ni dobilo državljanske pravice. Sam si nikakor nisem 
zadal za cilj, da bi postal neke vrste moralni arbiter. Tudi sam sodelujem v proizvodnji strukturalnega 
nasilja, ki je nujno za »normalno« delovanje Evrope. Nekoč mi je nekdo poskušal razložiti, da on ni del 
tega strukturalnega nasilja, ker kupuje fair trade proizvode. Vprašal sem ga, ali kupuje tudi fair trade 
nafto (povzeto po Toporišič, Pet 2016: 4). 
Frljić skozi svojo uprizoritev uporablja tehniko prisvajanja in reinterpretacije umetniških 
strategij iz preteklosti (npr. podobno kot Janez Janša). Ta posebna oblika »gledališča v fris«, 
povzeta po britanski dramatiki devetdesetih let, po mnenju ameriškega teoretika Birringerja 
»privilegira politično vsebino s pomočjo spektakelskih gest, ki povečajo gledališke učinke 
(prav tam.- str. 75 cit. po Birringer, 642). Vse to pa seveda izhaja iz misli, da ne moremo 
prenehati biti del strukturnega nasilja, vse dokler živimo v politično-ekonomskem sistemu, ki 
ga ohranja. Po drugi strani pa Birringer pravi, da ravno glasnost učinkovanja gledalca izklopi, 
in se sprašuje ali sodobnejše predstave sploh lahko prodrejo globlje v gledalca (prav tam).  
Tudi avstrijska novinarka Eva Behrendt v reviji Theater Heute glede predstave Naše nasilje in 
vaše nasilje opozarja:  
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Brez dvoma je Frljićevo plakativno dodeljevanje krivde Zahodu popreproščeno. Povsem zgrešeno pa 
tudi ni. Frljić v svojem delu in v pogovoru po predstavi trdi, da samo nasilje in ponovno maščevanje 
lahko prineseta revolucijo, ki bi končala globalno krizo. Še bolj tehtno pa je povsem drugo vprašanje: 
Ali Frljić s svojo v veliki meri resno montažo kontaminiranih znakov in slik ne napada tudi drugačnega, 
vzvišenega in po izvirnosti in prefinjenosti hlepečega okusa srednjeevropske gledališke in kulturne 
elite? (prav tam citirano po.- Behrendt 7). 
Frljić s svojim delom ne želi uporabljati normiranega gledališkega jezika za kritiko iste 
resničnosti, saj je gledališki jezik že sam materializacija te ideologije. Uprizoritev igre Naše 
nasilje in vaše nasilje po njegovem mnenju za mainstream avstrijsko kritiko deluje preveč 
enostavno, pamfletsko in plakatno, saj iz nje izginjajo tudi gledališki kodi, ki jih je elitni 
družbeni sloj proglasil za univerzalno estetsko vrednost (prav tam.- str. 75–76). 
7.3. Brisanje mej med resničnostjo in fikcijo 
Frljićevo delo nedvomno predstavlja velik korak k razpiranju problematik nacionalizmov, 
orientalizmov in neoliberalizmov današnjih postdemokratičnih družb. Obenem pa opozarja 
tudi na dejstvo, da gledališče še vedno predstavlja ekskluziven medij določenega družbenega 
razreda, ki je ekonomsko in socialno privilegiran v smislu, da ga razume in si ga lahko 
privošči. Zato mora radikalno gledališče spremeniti svoj diskurz in se osredotočiti na 
prikazovanje družbene neenakosti in represije skozi normalni gledališki jezik. Eno izmed 
možnosti za spremembo gledališkega jezika predstavlja odnos z občinstvom. Frljićeve 
predstave prav skozi to možnost prikazujejo kako se izogniti kastraciji političnega v 
sodobnem gledališču, ki z zmerjanjem publike, žaljenjem ljudi drugih nacionalnosti in religij, 
ponavljanjem itd. ustvarja posebno obliko potujevanja, potujitve in razlike. Hkrati pa ti 
postopki včasih proizvedejo nezavedno kastracijo, saj gledanje tovrstne predstave predstavlja 
radikalno emancipatorno prakso, prav tako pa tudi instrument nadzora, represije in 
izkoriščanja.  
Frljićev cilj vedno predstavljajo odzivi gledalcev, saj verjame, »da je predstava vedno rezultat 
medsebojnega delovanja igralcev in gledalcev, ki vsi postanejo na nek način proto gled-igralci 
in igral-gledalci« (prav tam str. 76). Obenem pa se zaveda, da gledališki oder vedno 
predpostavlja neko moč nad avditorijem. Zaradi tega na različne načine poskuša politično in 
etično aktivirati gledalca. Frljićevo gledališče se upira izginjanju pomena in vztrajnemu 
iskanju novih »ekstremnih podob« in  »interaktivnih doživetij«, ki jih današnji čas nenehno 
zahteva (prav tam). 
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Frljić s citatnim prevzemanjem ter z ironično-terorističnimi predelavami instrumenta 
ideologije in množičnih medijev v svojih predstavah izpostavlja nevarnost za svoje na videz 
neideološko ukvarjanje s politiko in njeno manipulacijo. Izpostavlja misel, da živimo znotraj 
polja »transkulturnega biznisa«, pri katerem se vsako umetniško dejanje že pretvarja v 
možnosti transpolitičnega, ekonomskega in političnega lobija. Tukaj nastopi njegova politična 
nekorektnost, ki skuša situacijo obrniti sebi v prid. Oliver Frljić se z gledališčem ukvarja, »da 





















Trditev, da ima politično gledališče svojo zgodovino, predstavlja nasprotje splošno 
prevladujočemu mnenju, da je politično gledališče izum današnjega časa. Resnica je, da je 
razvoj političnega gledališča skoraj sorazmeren z razvojem gledališča samega.  Vendar pa je 
njuna povezanost kompleksnejša, kakor se zdi na prvi pogled. O političnem gledališču 
govorimo predvsem takrat, ko je na odru prisotna javna kritika družbe, kadar se izpostavlja 
nesorazmerno delitev moči in kadar zatirana manjšina kliče po lastnem glasu. Politično 
gledališče je angažirano gledališče in gledališče Oliverja Frljića je zagotovo takšno. 
Ob koncu naloge je potrebno poudariti, da je Oliver Frljić eden izmed najbolj protislovnih in 
radikalnih režiserjev današnjega časa. Preko satire v svojih delih prevprašuje politiko 
nekdanje Jugoslavije, vojno dobičkarstvo, vzpon skrajnega desničarskega nacionalizma in 
stanje demokracije. Preizkusil se je tako rekoč v vseh gledaliških zvrsteh, vse od uličnih 
performansov do režij v nacionalnih gledališčih, od predstav za otroke do kontroverznih režij, 
s katerimi je razburjal in še razburja svetovno kulturno in politično javnost.  
Frljićevo gledališče kljub »vtisu anarhizma« deluje premišljeno in organizirano. Provocira 
gledališče in raziskuje njegove meje, hkrati pa opozarja na družbene probleme in ne na  
negativne politične pojave.  Dreza v tiste točke družbe, za katere ve, da so občutljive. Z 
lastnim, ostrim in brezkompromisnim jezikom napada kolektivne travme iz podzavesti 
narodov, da bi se ti z njimi soočili. Provokacija je njegovo glavno orodje. Z njo gre morda 
kdaj čez rob, vendar le zato, da občinstvu ponudi možnost za razmislek. Na ta način hkrati 
opozarja druge medije na vlogo gledališča kot medija v današnjem času.  
Razumevanje političnosti gledališča in scenskih umetnosti je torej v zadnjih desetletjih 
doživelo svojevrsten obrat. S politikami predstavljanja odrskega dogajanja se je premaknilo 
na politike gledalčevega zaznavanja. Seveda so omenjeni načini med seboj trdno povezani. 
Vprašanje na kakšen način predstaviti politično tematiko na odru in s katerimi gledališkimi 
sredstvi ter kako jo uprizoriti, vselej vsebuje premislek o načinih zaznavanja, saj se ustvarjalci 
z njim ukvarjajo, da bi uprizoritev s političnim jedrom dosegla kar največji učinek na 
občinstvo, ne glede na relacijo med odrom, dvorano, nastopajočimi ali gledalci. Razmerje 
med performerji in publiko se je skozi 20. stoletje razvijalo in dozorelo do te mere, da je oder 
kot privilegiran prostor vednosti zamenjalo gledalčevo telo kot prostor gledalčeve zaznave. 
Gledalci so bili vabljeni k soustvarjanju dogodkov. Njihov ustvarjalni delež je pri nastajanju 
42 
 
in izvedbi predstav vedno bolj naraščal. Ob koncu 20. stoletja pa je v pojmovanju razmerja 
med gledalci in igralci opazen premik. V ospredje stopi vprašanje gledalčeve zaznave in 
prostor njegove izkušnje, pri čemer je ključnega pomena, da gledalci dobijo uvid v povezave 
med zaznavanjem in delovanjem. Gledališče, ki prisega na politike zaznavanja, svojemu 
občinstvu ponuja prvovrstno estetsko, politično in etično izkušnjo, hkrati pa teži k 
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